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Über Begriff und Wesen der Hausmusik. 

Von Ernst Linde. 


Die Bezeichnung Hausmusik bietet dem, der 
tiefer in den Begriff einzudringen bestrebt ist, eine 
lohnende und interessante Aufgabe dar. 

Gehen wir von der Erfahrung aus! Wenn wir 
so in die Häuser hineinhören: was für eine Art 
Musik wird da gemacht? Nun, da ist zunächst 
eine grofse Zahl von Musikbeflissenen, die paukt 
Tag für Tag den Gassenhauer, der jeweilig gerade 
in Mode ist. Andere haben eine schwärmerische 
Neigung für die Tanzmusik gefafst, und im Wieder¬ 
geben der Slrati/s'sehen, Eausfsehen, Millöcker- 
sehen u. s. w. Rhythmen thun sie sich nimmer 
genug. Eine dritte Gattung von Klavierspielern 
hat die Oper ins Herz gesclilossen und kennt nichts 
Schöneres, als ein Potpourri aus dieser oder jener 
ihrer Lieblingsopern, Einen umfangreichen Stamm 
bilden auch diejenigen, welche in der Salonmusik 
ihr Ideal erblicken; Asdur, Esdur und Desdur sind 
ihre Lieblingstonarten, und »Das Gebet einer Jung¬ 
frau« die Norm einer Hausmusik nach ihrem Ge- 
schmacke. Über eine bedeutende Technik müssen 
diejenigen verfügen, welche die in den Konzerten 
gehörten Vortragsstücke in ihr Heim verpflanzen 
und in den Z/j‘2/'schen Rhapsodien und Opern¬ 
transskriptionen den Parnafs erblicken, den zu er¬ 
klimmen sic meist ebenso unermüdlich wie ver¬ 
geblich Anlauf nehmen. Endlich giebt es auch 
Klavierspieler — denn wir haben hier vorzugs¬ 
weise die Klaviermusik, als die verbreitetste Art 
der Hausmusik im Auge —, welche von alledem 
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nichts wissen wollen, sondern welche dem Genius 
eines Mozart, Haydn, Beethoven, eines Schubert, 
Schumann, Brahms ihre stilleren Huldigungen dar¬ 
bringen und die Schätze zu heben wissen, die in 
den Sonaten, Phantasiestücken, Impromptus u. s. w., 
die diese Gröfsten im Reiche der Töne geschaffen 
haben, verborgen sind. 

Es ist wohl klar, dafs nur diese letzteren wirk¬ 
liche echte und wahre Hausmusik treiben. Alle 
anderen holen ihre Musik gleichsam von einem 
anderen Orte her zu sich in das Haus herein: die 
einen von der Strafse, die andern von dem Tanz¬ 
saal, die dritten aus dem Salon, die vierten aus dem 
Theater und die fünften aus dem Konzertsaal. Es 
kann aber gar nicht anders sein: Jede Kunstgattung^ 
also auch jede Musikgattung, trägt den Charakter 
des Ortes, für den sie geschaffen ist. Es ist hier 
nicht der Ort, dies an jeder der aufgezählten Arten 
v^on sogenannter Hausmusik genauer nachzuweisen; 
nur in Bezug auf die Salonmusik sei uns dies ge¬ 
stattet. Der Salon ist ja im Hause, er ist ein Teil 
des Hauses, und wir könnten uns leicht den Vor- 
wTirf, uns selbst zu widersprechen, zuziehen, wenn 
wir die Siilonmusik nicht als Hausmusik passieren 
lassen wollen. Aber was ist denn der Salon? Be¬ 
kanntlich derjenige Teil des Hauses, wo die Familie, 
je nach ihrem Stande, gröfsere oder kleinere Ge¬ 
sellschaften bei sich empfängt. Hier wird, um sich 
die Langeweile zu vertreiben, was oft recht schwer 
; ist, auch Musik gemacht. Und hierzu ist die Salon- 
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musik wie geschaffen. Sie soll also gerade dann 
ausgeführt werden, wenn die Familie nicht »bei 
sich zu Hause« ist Sie soll einer Anzahl mehr 
oder weniger zusammengewürfelter Menschen auf 
eine möglichst angenehme Weise die Langeweile 
vertreiben helfen; sie soll jedem »etwas Angenehmes« 
sagen, denn das ist ja der Salonton; sie soll auch 
dem Vortragenden Lob eintragen und mufs darum 
wenigstens den Schein der Schwierigkeit wecken, 
wenn sie nicht, was auch vorkommt, absichtlich die 
Schwierigkeiten häuft Und so gleicht denn diese 
Salonmusik »aufs Haar« einer aufgeputzten, koketten 
Gesellschaftsdame: Sie ist seicht, unwahrhaftig, 
affektiert gefühlvoll, herzlos und gefallsüchtig; sie 
ist für die Gesellschaft berechnet, die sich ja immer 
mit dem Scheine begnügt, zufrieden ist, wenn nur 
der Schein gewahrt ist. Eine solche Musik aber 
kann unmöglich Hausmusik sein, denn sie entspricht 
nicht dem Charakter des' Hauses, dessen Grundzug 
Wahrheit und Natur, Prunklosigkeit und Gemüts¬ 
innigkeit ist 

Ja, so verschieden auch in Wirklichkeit die 
Lebensführung der einzelnen Familien in den ver¬ 
schiedenen Ständen ist, so schwebt uns doch allen 
unzweifelhaft ein gewisses Ideal des Haus- und 
Familienlebens vor, das zu verwirklichen das un¬ 
ausgesetzte Bemühen aller derjenigen Männer und 
Frauen ist, welche einem Hauswesen vorstehen und 
zum Bewufstsein der moralischen Aufgabe ge¬ 
kommen sind, welche ihnen damit gestellt ist. An 
dieses Ideal des Hauses müssen wir uns halten, 
nicht an die thatsächlich sehr verschiedenen Er¬ 
scheinungsformen der Hausgemeinschaft, wenn wir 
zur Klarheit über den Begriff der Hausmusik kommen 
wollen. 

Als Grundzüge dieses Ideals des deutschen 
Hauses nannten wir soeben Wahrheit und Natur, 
Prunklosigkeit und Gemütsinnigkeit. Im Hause 
zeigt sich der Mensch, wie er ist; hier will er nichts 
scheinen, wie so oft in der Gesellschaft, hier will 
er sich genommen wissen, wie er ist. Alle die 
kleinen Künste, die darauf berechnet sind, sich 
anderen angenehm zu machen, fallen hier von ihm 
ab, die wahre Natur eines Menschen tritt am deut¬ 
lichsten in der Familie zu Tage. Und das soll so 
sein; denn das Familienleben ist auf Wahrheit und 
Natur gegründet. Wo sich auch die Ehegatten 
oder Eltern und Kinder gegenseitig ein X für ein 
U vormachen, da kann von einem gedeihlichen 
Familienleben nicht die Rede sein. Aber freilich: 
Es kommt nicht nur darauf an, dafs man sich un¬ 
geniert gehen läfst, sondern ebenso sehr auch darauf, 
dafs man durch dieses Offenbarmachen seiner Natur 
andern nicht mifsfällig wird. Mit einem Worte: 
die sich ungeniert gebende Natur mufs, wenn nicht 
schön, so doch wenigstens erträglich sein. Ein von 
Natur selbstsüchtiger und gemütloser Mensch läfst 
sieh leichter ertragen, wenn er die Decken umbehält. 


die ihm die Rücksicht auf sein Auftreten in der 
Gesellschaft auf genötigt hat, als wenn er sich in 
der ganzen häfslichen Blöfse seines eigensüchtigen, 
kalten und rohen Charakters zeigt. Herzlichkeit, 
Wärme, Innigkeit des Gemütslebens sind deshalb 
ebenso wesentliche Eigenschaften des deutschen 
Hauses, wie Wahrheit und Natur. Und hierzu kommt 
drittens, was von Herzlichkeit und Wahrheit gar 
nicht zu trennen ist, Prunklosigkeit, Einfachheit, 
Schlichtheit Dies alles nicht nur im Betragen und 
Verhalten der Familienglieder gegen einander, 
sondern auch in allen äufseren Gestaltungen des 
Hauswesens bis auf Kleidung, Nahrung und Aus¬ 
stattung der Wohnräume herab. Wo wir dies Drei¬ 
fache in einem Hause zusammenfinden: Wahrheit 
und Natürlichkeit und darauf ruhendes Vertrauen 
der Familienglieder gegen einander, Anteilnahme, 
Wärme, selbstlose Hingabe für einander, und Ein¬ 
fachheit, Schlichtheit und ein sich selbst be¬ 
schränkendes Mafs in allen das Leben blofs be¬ 
gleitenden und schmückenden Dingen, da fühlen 
wir uns wahrhaft heimisch, da ist der Geist des 
Hauses, gleichsam das Hauswesen selber zu spüren. 

Und das ist denn auch der Geist der echten 
Hausmusik. Ihr oberster Grundzug ist Wahrheit. 
Alles Gekünstelte und Gemachte, alles Aufgetragene 
und Gesuchte ist ihr fremd. Darum kann nur eine 
Musik, die echt künstlerisches Gepräge trägt, darum 
kann nur das, was als Werk und Schöpfung des 
Genies erkennbar ist, zum Stamme echter Haus¬ 
musik gerechnet werden. Denn nur das Genie 
produziert mühelos und produziert wirklich; das 
Aftergenie ist unproduktiv und bietet uns künstlich 
Gemachtes, anstatt natürlich Gewachsenem und Ge¬ 
reiftem. Aber nicht minder ist Einfachheit ein 
hervorstehender Charakterzug wahrer Hausmusik. 
Dabei ist aber unter Einfachheit keineswegs 
technische Leichtigkeit verstanden, sondern viel¬ 
mehr ein Freisein von allem Virtuosenhaften, 
ein Verschmähen aller jener rauschenden Akkord¬ 
folgen, klingenden Passagen und wohlbekannten 
modulatorischen Wendungen, welche die Leute 
gern hören, wenn sie im Konzertsaale zur gemein¬ 
schaftlichen musikalischen Abfütterung versammelt 
sind. Endlich — last not least — gehört Gemüts¬ 
innigkeit und Tiefe zum Wesen guter Hausmusik. 
Das Banale und Seichte, das wohl im Anfang 
durch gefällige Melodieführuug einmal bestechen 
kann, darf doch nicht zum stehenden Repertoire 
der Hausmusik werden. Das, was ich täglich 
spielen und hören soll, dafs mufs von einer schier 
unerschöpflichen Tiefe sein; es muls mir immer 
neue Seiten musikalischer Schönheit darbieten. 
Hausmusik mufs, was von Gemütsinnigkeit und 
Sinnigkeit gar nicht zu trennen ist, in ihrem Grund¬ 
zuge ernst sein; es darf wohl auch zuweilen etwas 
Heiteres, Neckisches auftreten, aber nur als not¬ 
wendiger Kontrast zur ernsten Grundstimmung, 
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episodenhaft, wie das Scherzo in den Beethoven- 
sehen Sonaten. Und auch das Heitere darf nie leicht¬ 
fertig sein; die Muse Offenbachs und seiner Nach¬ 
folger ist vom Repertoire der Hausmusik gänzlich 
auszuschliefsen. 

Fassen wir alles zusammen, so hat es wohl nun¬ 
mehr einen Sinn, wenn wir sagen: Hausmusik 
ist die Tonsprache des Haus- und Familien¬ 
lebens, wie es sein sollte. Sie ist dasjenige 
Mittel, durch welches die Familie sich selbst musi¬ 
kalisch darstellt, geniefst und erbaut, nämlich in 
ihrer Einfachheit und Natürlichkeit, in ihrer Ge¬ 
mütsinnigkeit und Tiefe. Und — dafs wir es nicht 
vergessen —: es haftet jedem wahrhaft innigen 
Familienleben, bewufst oder unbewufst, etwas Reli¬ 
giöses an. Schon durch die Kinder mit ihrem 
»Himmel auf Erden« kommt es hinein, und die 
Innerlichkeit, die wir als wesentlichen Grundzug des 
Familienlebens (wie es sein sollte) kennen gelernt 
haben, ist ja der Frömmigkeit eng verschwistert. 
Und so finden wir denn auch in der Physiognomie 


der Hausmusik die religiöse Linie wieder, in ihrer 
durchgehends ernsten Grundstimmung, in ihrem 
Abgewandtsein von Sinnlichkeit und Ohrenkitzel, 
in ihrem beschaulichen Insichgekehrtsein, in der 
keuschen Sprödigkeit, womit sie sich — eine Braut 
des Himmels — vor unwürdigen Liebhabern zu be¬ 
wahren weifs. Und dies ist denn auch der Grund, 
weshalb die Hausmusik mit der Kirchenmusik näher 
verwandt ist als mit allen anderen Gattungen unserer 
schönen Kunst. Die Musik, die in der Kirche ge¬ 
macht wird, kann, soweit nicht eine gröfsere Zahl 
Ausübender dazu gehört, ohne weiteres auch in 
das Haus verpflanzt werden, und sie wird auch da 
immer als an ihrem Platze gehörig erscheinen. Ein 
Choral, ein geistliches Volkslied, eine Motette 
u. s. w., alle diese Musik trägt keinen einzigen Zug 
an sich, der den oben von uns aufgestellten Be¬ 
dingungen wahrer Hausmusik widerspräche: Sie ist 
ebenso wahr als innig, ebenso einfach als tief. 
Eine Verknüpfung der Hausmusik mit der Kirchen¬ 
musik ist daher natürlich und angemessen. 


Musik-Urteil und musikalische Erziehung. 

Von Dr. W. Nagel. 


Seit Riehl seine berühmten Briefe an einen 
Staatsmann über »unsere musikalische Erziehung« 
schrieb, sind 40 und einige Jahre verflossen, und da 
dürfte es sich wieder einmal lohnen, dem wichtigen 
Gegenstand näher zu treten. Leugnen, dafs die 
Frage von eminenter Wichtigkeit ist, wird nur der, 
welcher die soziale Bedeutung der Kunst nicht kennt. 
Die Wiedergesundung unserer musikalischen Ver¬ 
hältnisse hat von dem intimen häuslichen Kreise aus 
zu geschehen. Darüber kann bei Einsichtigen kein 
Zweifel bestehen, dafs mit grofsen Musikfesten, mit 
eitlem Glanz und hohlem Pomp, mit gewaltigem 
Opernspektakel, mit der Züchtung aufgeblasenen 
Virtuosentums die Kunst nicht gehoben werden 
kann; nur die Verfeinerung unserer allgemeinen 
musikalischen Bildung, die Erwerbung thatsächlicher 
Befähigung, in künstlerischen Fragen mitreden, ihre 
Gestaltung und Lösung beeinflussen, dem unkünst¬ 
lerischen Gebahren innerhalb unseres öffentlichen 
Musiklebens Trotz bieten zu können — nur dies 
allein wird unsere allgemeine Musikausübung auf 
eine höhere Stufe zu heben, die Kunst im vollen 
Umfange zu demjenigen Faktor im Kulturleben zu 
machen vermögen, den sie, recht geübt und recht 
verstanden, bedeuten kann. 

Wenn Riehl sich mit .seinen Ausführungen über 
die musikalische Erziehung begnügte, so erscheint 
es uns angemessen, den Kreis unserer Betrachtung 
etwas weiter zu ziehen, und, ehe wir den auch von 
ihm behandelten Gegenstand beleuchten, einer an¬ 
deren Frage näher zu treten, der: welche Momente 
kommen bei der genauen Prüfung eines Kunst¬ 


werkes in Betracht? Sie vor einem weiteren Kreise 
zu beantworten, dürfte besonders auch darum an¬ 
gezeigt sein, weil bekanntlich über nichts mehr ge¬ 
sprochen wird, als über die Musik. An diese erste 
wird sich die Behandlung der zweiten Frage 
schliefsen: wie steht unsere durchschnittliche Musik¬ 
bildung den betreffenden Erfordernissen zur Be¬ 
urteilung eines Kunstwerkes gegenüber? und endlich 
die dritte: was thun Staat, Kirche, öffentliche Be¬ 
hörden und Gesellschaft zur Hebung der musikalischen 
Erziehung? 

I. 

Die Musikwissenschaft ist so alt wie die Kunst 
selbst; man mag sogar mit einigem Rechte be¬ 
haupten, sie sei älter als diese, insofern, als der 
ersten bewufsten künstlerischen Aufserung eine 
Zeit des Experimentierens voraufgegangen sein 
mufs, des Suchens nach Gewinnung und Nutzbar¬ 
machung des Tones. Gleichwohl sind systematische 
Arbeiten auf musikwissenschaftlichen Gebiete — so¬ 
weit das ganze in Betracht kommt — erst in unseren 
Tagen unternommen, ist der Begriff der Musik¬ 
wissenschaft erst neuerdings auf gestellt worden. Den 
historischen Zusammenhang des jeweiligen Stand¬ 
punktes der produktiven Kunstpflege mit der Ver¬ 
gangenheit herzustellen, hatten frühere Jahrhunderte 
wohl zuweilen das Bedürfnis, nicht aber die Fähig¬ 
keit: beides ergiebt sich aus zahlreichen theoretischen 
Schriften, deren Verfasser nicht müde werden, die 
Namen der »Erfinder der Musik« mitzuteilen oder 
historische Notizen anzubringen, deren Wert in sehr 

r 
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vielen, vielleicht den meisten Fällen ein überaus 
problematischer ist. 

Der Standpunkt, welchen die theoretische Musik¬ 
lehre — das Wort im weitesten Umfange genommen 
— innerhalb der Zeit des Christentums eingenommen, 
läfet sich in groEsen Zügen ungefähr so darstellen: 
das beginnende Christentum hatte zunächst vor¬ 
handene Weisen adoptiert, ohne der Kunstlehre der 
Vergangenheit näher getreten zu sein; dies konnte 
erst geschehen, nachdem die naive christliche Tradi¬ 
tion durch die sich allmählich konsolidierende Kirche 
abgelöst worden war. Den ersten Jahrhunderten 
des Mittelalters wurde der römische Staatsmann und 
neuplatonische Philosoph Boetius ein Führer auf 
dem Felde klassischer Gelehrsamkeit, wie in der 
Philosophie so in der Musik. Das Tonmaterial genau 
zu bestimmen und zu umgrenzen, seine gegenseitige 
Stellung festzusetzen und zu erklären wurde die 
nächste Aufgabe. Die mathematischen Intervall¬ 
bestimmungen der Griechen setzten die christlichen 
Theoretiker fort, deren Abhandlungen zuweilen 
endlosen Rechenexempeln gleichen. Bei ihnen nahm 
die Musik (scientia musicae) eine Stelle unter Arith¬ 
metik, Geometrie und Astronomie ein. Das Ver¬ 
dienst dieser Forschung ist, den Begriff der Kon¬ 
sonanz neu konstruiert, und dadurch den Anfang 
des künstlerischen Ausbaues der Tonkunst möglich 
gemacht zu haben. Mit den Fortschritten, welche 
die Kunst allmählich machte, wuchsen ihre eigenen 
Ansprüche wie ihre Wertung, sie erschien als eine 
der freien Künste innerhalb des »Quadrivium«, 
welches die Lehrfächer für die Hochschulen umfafste. 
(Während die Musik als Lehrgegenstand der Uni¬ 
versitäten nur in England, das eine musikalische 
Fakultät kennt, dauernd Boden fafste, verschwand 
sie in den anderen Ländern nach und nach von 
dieser Stelle; nachdrücklich hat sich Riehl 1853 
für die Zurückführung der Kunst an die Hoch¬ 
schulen ausgesprochen, ein Wunsch, welcher 
denn auch später zum Teil ausgiebig erfüllt 
worden ist.) 

Nachdem die Gesetze des harmonischen Zu¬ 
sammenklanges gefunden, die Tonschrift: vorläufig 
genügend ausgebildet war, drohte die Musikproduk¬ 
tion während eines nicht geringen Zeitraumes durch 
alle möglichen Regeln der Mensurierung, durch ge¬ 
heimnisvolles Gebaren aller Art, Vermengung mit 
christlicher Symbolik u. a. m. in ihrer freien Ent¬ 
wickelung gehemmt zu werden. Aber diese liefs 
sich nicht aufhalten; weder einseitig-kurzsichtiger 
Fanatismus der Musikgelehrten, noch wichtig- 
thuerische Konzilienbeschlüsse oder die naive Ge¬ 
heimniskrämerei, mit welcher die Auswüchse des 
Zunftzwanges die Kunst vom Leben abzuschliefsen 
trachteten, vermochten dem gewaltig anschwellenden 
Strom den natürlichen Lauf abzugraben. Mit der 
Erreichung der Höhe in der reinen Vokalmusik der 
Messe Palestrmas und der durch sie bedingten all¬ 


mählichen Auflösung der alten Polyphonie ward den 
Musik gelehrten eine neue Aufgabe gestellt, die ein¬ 
gehende Begründung der Dissonanz, des musikalischen 
Faktors, welcher vordem nur nebensächliche Be¬ 
deutung gehabt, nur als Ausnahme — gewisser- 
mafsen — Verwendung gefunden hatte, nun aber 
mehr und mehr in den Mittelpunkt des Interesses 
rückte und im Laufe der Zeit das Hauptwirkungs¬ 
mittel der Musik, insbesondere der Instrumental¬ 
musik, wurde. 

Mit der Erledigung aller sich auf die berührten 
Gebiete beziehenden Punkte waren nur erst die 
Vorfragen erledigt. Das Material stand geschichtet 
da, der ordnenden Künstlerhand harrend. Nach 
Handels und Bachs Tode bewegte sich die Ent¬ 
wickelung der Musik im Norden und Süden Deutsch¬ 
lands in verschiedenen Bahnen: dort in der strengen, 
bisherigen Weise, formalistisch mehr oder weniger 
verkümmernd, hier der sonnig-schönen Welt Mozarts 
entgegenreifend. Analog ging die Verschiedenheit 
der theoretischen Anforderungen an das Kunstwerk 
dort mehr auf die Schätzung des grammatischen, 
hier auf die Abwägung der gemütlichen Seite des 
Inhaltes, ein Satz, der freilich im einzelnen manche 
Ausnahme erleidet. In der künstlerischen Richtung, 
deren Abschlufs Mozart bedeutet, war scheinbar oft 
keinerlei grofse Gelehrsamkeit zu Werke gegangen: 
daher die Unmasse öder Nachahmungen. Beiden 
Richtungen steckte Beethcn^cn ein Ziel; indem er 
sowohl der trockenen, geistlosen Satzweise, deren 
höchstes Ziel eine technisch korrekte Fuge war, als 
der oft in leichtem, angenehmen Formenspiel und 
tändelndem Inhalte sich genügenden Schreibweise 
der Süddeutschen mit der vollen Wucht, dem sitt¬ 
lichen Pathos einer kraftvollen Persönlichkeit gegen¬ 
übertrat, indem er zum ersten Mal als den würdigsten 
Vorwurf des frei schaffenden Künstlergeistes das 
Menschenschicksal, des Langen und Bangen der 
Staubgeborenen, den Kampf der Totgeweihten gegen 
das übermächtige Schicksal, ihren Sieg in der Liebe, 
die da nimmer aufhört, besang, wies er auch der 
Beurteilung des künstlerischen Wirkens neue Pfade- 
Freilich nicht sofort. Wenn ihn, den Riesen, das 
Pygmäengeschlecht der Mitlebenden nicht voll an¬ 
erkannte und anerkennen konnte, so geschah das 
aus Gründen, deren zu viele sind, um sie hier im 
einzelnen anzuführen. Die Beurteiler waren eben, 
von einigen wenigen abgesehen, zu sehr in der einen 
oder der anderen an gedeuteten Weise befangen, 
um klar sehen und verstehen zu können. Die An¬ 
sicht von der Notwendigkeit einer sorgfältigen Ver¬ 
schmelzung der musik-technischen und der ästhe¬ 
tischen Fragen bei der Beurteilung eines Kunst¬ 
werkes hat sich ganz nach und nach erst in unserem 
Jahrhundert Bahn gebrochen. Nach mancherlei 
Kreuz- und Querzügen sind wir letzt dahin ge¬ 
langt, die Beurteilung, ehe wir an die ästhetische 
I Würdigung gehen, nach den folgenden Gesichts- 
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punkten^) vorzunehmen, welche selbstverständlich 
gegebenen Falles die nötigen Beschränkungen zu 
erfahren haben. 

1. Es ist die Notenschrift festsustellen, eventuell mufs die 
Übertragung des Werkes in moderne Notierungsweise erfolgen. Die 
Notation hat viele Wandlungen durchgemacht: wir kennen ver¬ 
schiedene griechische Notenschriften, die Neuraennolierung der 
christlichen Kirche, deren endgiltige Auflösung immer noch nicht 
völlig gelungen ist, die Mensurainotation, die in den einzelnen Ländern 
verschiedene Lautenschrift, die deutsche Orgeltabulatur u. s. w. Die 
Kenntnis dieser Notierungsarten erfordert ein langes und eingehendes 
Studium. Der ästhetischen Wertung einer Kunstschöpfung scheint 
die Kenntnis dieser Dinge freilich nicht zu helfen, und doch ist dem 
so, da die Notierung eines Werkes uns wichtige Kriterien zur Fest¬ 
stellung der Zeit seiner Entstehung bietet, deren Kenntnis aber für 
die objektive und erschöpfende Würdigung von wesentlichem Be¬ 
lang ist. 

2 . Unser nächster Schritt ist die Untersuchung der Rhythmik 
Auch hier sind uns mannigfache Möglichkeiten gegeben, das Alter 
eines Werkes annähernd festzustellen; z. B. gab es Zeiten, in denen 
die zweiteilige Messung der Notenwerte aus der Kunstmusik ver¬ 
bannt war, und nur die die heilige Trinität repräsentierende Drei¬ 
teilung gebraucht wurde. Das zweizeitige Mafs lebte aber in der 
Volksmusik weiter und drang allmählich wieder in die von der 
Kirche gepflegte Theorie ein. Es möge bei dieser Gelegenheit be¬ 
merkt sein, dafs die treibenden Kräfte im Kunstleben durchaus nicht 
immer in der kirchlichen Kunstübung, wie die landläufige Anschauung 
will, sondern häufig genug in der der rechtlosen vagierenden Volks¬ 
musiker gelegen haben:*) ihnen und dem grofsen Einflüsse, welchen 
sie auf das Volk zu gewinnen und zu behaupten wufsten, verdanken 
wir ohne Zweifel das allmähliche Anwachsen der die Zersetzung der 
Kirchentonarten herbeiführenden Tonalterierungen, die vi^en Schmuck¬ 
mittel der melodischen Linie, kurz, einen grofsen Teil dessen, was 
zuletzt der Kunst den vielfältigen, lebendigen Inhalt gab, sie be¬ 
fähigte, das reichste Abbild des bunten Wechselspiels des Lebens 
zu werden. 

3. Sodann ist das Tonwerk auf seine Tonalität zu untersuchen, 
festzustellen, ob es z. B. dem Kreise der alten Tonreihen entstammt 
und welcher Phase der Entwickelung derselben. 

4. Es wird hierauf die eventuelle Mehrstimmigkeit, das Verhältnis 
der einzelnen Stimmen zu einander untersucht, welches sich in mannig- 

*) Den sich für eine eingehende wissenschaftliche Darstellung 
Interessierenden verweise ich auf G. Adlers Abhandlungen in der 
»Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft« 1885, S. 5 ff. 

*) Ich darf zu der ganzen Frage auf meine »Geschichte der 
Musik in England« (Strafsburg, Trübner, 1894/97) verweisen, ins¬ 
besondere auf deren ersten Teil, in dem ich die Frage eingehender 
behandelt habe. 


fachster Weise gliedern kann; ferner wird es sich hier darum handeln, 
den Cantus Firmus nach seiner Herkunft zu prüfen, nachzuw eisen, ob 
er dem gregorianischen Choräle entstammt, ob er ein Volkslied, ob er 
frei ersonnen ist; darnach werden die Nebenstimmen in ihrem Ver¬ 
hältnis ihm gegenüber zu fixieren sein u. a. m. Eventuell bietet das 
Vorhandensein eines Textes den Gegenstand besonderer Betrachtung. 
Handelt es sich um ein instrumentales Werk älterer Zeit, so wird 
hier die Frage nach den seiner Zeit benutzten Instrumenten auf¬ 
geworfen werden müssen, da die Alten ihre Werke nur ganz all¬ 
gemein »für allerhand Instrumente« bestimmten; d. h. es mufs die 
mögliche Instrumentierung gefunden werden, eine Sache, welche ihre 
grofsen SJchwierigkeiten hat. Nicht als ob unseren Altvorderen in 
dieser Beziehung ein besonders feines ästhetisches Gefühl inne¬ 
gewohnt hätte, als ob ein solches sie auf allerlei für uns nicht nach¬ 
zuahmende Subtilitäten in ihrer Instrumentierung hätte verfallen 
lassen; nein, einmal ganz materiell: nicht jedes Instrument kann 
jeden Satz wiedergeben, und wir kennen manches ältere Instrument 
nicht erschöpfend; dann aber auch: ein Werk, dessen ganzer Wert 
in vielen Fällen in der Art seiner Konstruktion liegt, wird ver¬ 
nichtet, sobald durch ungeschickte Instrumentierung eine falsche Be¬ 
lastung seiner einzelnen Teile erfolgt. Endlich besitzen wir auch 
aus älterer Zeit nur sehr geringfügige Angaben über die gebräuchlichen 
Instrument-Gruppierungen. 

5. Es handelt es sich darum, die Gattung zu bestimmen, welcher 
das zu prüfende Werk angehört. An und für sich ist dies für den 
Eingeweihten nicht sehr schwer. Damit ist aber häufig wenig ge- 
than: wären die Epochen des Kunstlebens durch die führenden 
Geister ausschliefslich bezeichnet, endigten die künstlerischen Rich¬ 
tungen mit diesen selbst, so wäre die Unterscheidung und Aus¬ 
einanderhaltung der stilistischen Eigentümlichkeiten eine leichte Auf¬ 
gabe; aber Hunderte von kleineren Meistern haben gelebt, in denen 
die durch jene empfangenen Anregungen und Einflüsse ausschliefslich 
und für ihre ganze Lebenszeit wurzelten: als Beethoven längst tot, 
Schumanns edler Geist schon umnachtet war, schrieb Gyrowetz immer 
noch seine Symphonieen u. a. im Haydn'scYsen Stile. Oder man 
denke an das künstlerische Ideal Grell-Bellermanns\ Wie schwer 
wird sich in solchen Fällen der rechte Standpunkt zur vorurteils¬ 
freien Beurteilung finden, wie schwer, besonders w’enn es sich um 
anonyme Werke handelt, die richtige Einordnung treffen lassen. 
Doch ist dies bei Arbeiten der neueren Zeit verhältnismäfsig leicht, 
auch kann der blofse Nachahmer einer Stilgattung meist rasch genug 
ermittelt werden. Schwerer, oft fast unmöglich ist es, Werke der 
längst vergangenen Jahrhunderte, die so häufig nur Form, nicht auch 
einen immerhin in Worten fixierbaren poetischen Inhalt aufweisen, 
einem bestimmten Komponisten, selbst einem bestimmten Volke zu¬ 
zuschreiben. Die Spätrenaissance hat z. B. in Italien und England 
Werke hervorgebracht, welche sich zum Venvechseln ähnlich sehen. 

6. Das letzte was dem Beurteiler zu thun übrig bleibt, ist die 
ästhetische Würdigung des Kunstwerkes. (Fortsetzung folgt.) 


Der liturgische Gesang des Geistlichen. 

Vortrag von Pfr. A. Backhaus zu Kleinschmalkalden, 
gehalten auf der Konferenz des Kirchenchorverbandes im Herzogtum Gotha. 


M. H.! Wenn ein jeder von uns am Sonntag 
in seiner Kirche einen Phonographen gehabt hätte 
und dieser heute hier wiedergäbe, was die Orgel 
gespielt und der Pfarrer gesungen, so würde das 
kritische Ohr manches vernehmen, was die Ge¬ 
meinde still ertragen und wir selber als un¬ 
würdig gefühlt haben, aber auch so manches, an 
das wir uns zwar gewöhnt haben, von dem wir 
aber gar nicht mehr wissen, wie störend, unschön 
und verkehrt es ist. 


1 . 

Das Eingangslied ist gesungen. In ein paar 
raschen Griffen eilt der Organist in die Tonart, in 
welcher der Geistliche singt. Ist sie wenig ver¬ 
wandt mit der des Chorals, so wirkt ein un¬ 
geschickter Übergang auf musikalisch empfindsame 
Nerven und ein feines ästhetisches Gefühl fast so 
arg, wie wenn ein Kind mit einem Messer einen 
Schieferstift spitzt. 

Der Pfarrer hat den Ton zum Wechselgesang 
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(Intonation) schlecht gefafst. Da pfeift von der 
Orgel ein neuer kurz abgerissener Ton in die stille 
Kirche, der dem Sänger helfen soll. Der Succurs 
ist gut gemeint, aber es ist zu einem Fehler ein 
zweiter gefügt, der recht stört. 

Die Intonation des Liturgen war richtig ge¬ 
sungen, die Antwort der Gemeinde wird aber, 
namentlich wenn sie länger ist, in einem Tempo 
begleitet, welches keineswegs ein Echo zu dem 
feierlich langsamen Singen des Geistlichen ist und 
es wird in so scharf abgehobenem Taktmafse ge¬ 
spielt (staccato), dafs man nur Silben, keine Worte, 
geschweige denn einen Satz zu hören bekommt, 
z. B. kommt - vor - sein-An - ge - sicht - mit - Froh- 
lo - o - cken. 

Schön ist ebensowenig, was der unbestechliche 
Zeuge der Wahrheit vom Gesänge des Geist¬ 
lichen reproduziert. Hier ist er zu laut, dort zu 
leise, bei dem einen abgerissen, als ob gar kein zu¬ 
sammenhängender Text zu Grunde läge, bei dem 
andern werden die Töne gedrückt, als ob sie im 
Halse stecken bleiben sollten. Die Konsonanten 
werden lässig oder falsch artikuliert, d statt t; die 
Unterschiede zwischen langen und kurzen Vokalen 
werden nicht beachtet. Man singt das U in JesQm 
wie in Rühm, das E in Vatör, wie in der. Wieviel 
geht dadurch an Deutlichkeit und Eindruck bei 
den so ungemein markigen, inXapidarstil gehaltenen 
Kollekten, bei denen es auf jedes Wort ankommt, 
verloren! 

Dazu die übrigen Varianten im Gesänge der¬ 
selben! die Anrede: Allmächtiger Herr Gott, barm¬ 
herziger Vater wird wohl noch am gleichmäfsigsten 
gesungen, aber dann geht wieder alles auseinander 
und man hört langes Verharren auf einem Tone 
im Verlauf des Gebetes, vielfaches Herabgehen in 
die Terz beinahe vor jedem Komma, öfteres Hinab¬ 
gehen zur Quart. Die übliche Schlufsformel: durch 
Jesum Christum, deinen Sohn, unsem Herrn hört 

man bald in wechselnden Terzen 

Je-sum Christum 


bald in der Quinte g. der eine singt: 

Je-sum Christum 


, der andere ^ —«s» —g— - . 

dei-nen Sohn dei-nen Sohn un-sem Herrn 

Ich meine: feste einheitliche Normen müfsten uns 
und der Gemeinde in gleicher Weise erwünscht 
sein, damit nicht bei jedem Wechsel des Geist¬ 
lichen, oder wenn man an einem andern Orte in 
die Kirche geht, alles anders ist. Eine Norm braucht 
vor allem auch der Anfänger, damit er vor der 
Versuchung eignen Experimentierens und vor un- 
bcsehenem Übernehmen der Manier eines Amts- 
bruders bewahrt bleibt. 


Segen, Vaterunser und Einsetzungsworte sind 
Höhepunkte unserer Liturgie. Sie sollten in voll¬ 
endetster Weise zu Gehör kommen. Wenn aber 
der Organist die Register für die Unterstimmen 
nicht abgetönt und harmonisch genug wählt, so 
dafs die Stimme des Pfarrers nicht durchdringt, 
ohne sich anzustrengen, wenn Sänger und Begleitung 
um einen viertel oder halben Ton differieren, wenn 
der Pfarrer auf den Organisten w^artet und kein 
Vorwärtskommen ist, wenn der Liturg sich ab¬ 
müht, die Tonhöhe zu erklettern, die im Choralbuch 
steht, anstatt sie nach seiner Lage transponieren zu 
lassen, wenn gar hie und da bei dem Abendmahls¬ 
gesang die Gemeinde mitbrummt — sit venia verbo 
— so sind das Mifsstände so unschön und so störend 
für andächtiges wie ästhetisches Empfinden, dafs 
hier Abhilfe unbedingt geschaffen werden mufs. 

11 . 

Wie sind diese und andere Mifsstände, die er- 
fahrungsmäfsig mit dem liturgischen Gesang des 
Geistlichen verbunden sind, zu beseitigen? 

Radikal damit, dafs man sagt: fort mit jeg¬ 
lichem liturgischen Gesang. Schlecht ausgeführt 
stört er die Erbauung und ist eine Qual für Pfarrer 
und Gemeinde. Gut ausgeführt bleibt er Unnatur. 
Wenn man betet, singt man nicht. Christus hat 
die Abendmahlsworte gewifs nicht gesungen, sondern 
gesprochen. Wirkt denn etwa nur die gesungene 
Liturgie erbauend? 

Solchen Einwürfen gegenüber ist rundweg zu 
erklären, dafs die Erbauung im menschlichen Herzen 
stattfindet, welches Gott sucht und zu dem sich 
Gott in Gnaden herabneigt; also auch auf beide 
Art möglich sein mufs, wenn man singt und wenn 
man spricht. Thatsächlich üben wir in unserem 
Lande auch beides. Im gewöhnlichen Sonntags¬ 
gottesdienst sprechen wir das Herrngebet, beim 
heiligen Abendmahle singen wir es. An Gräbern 
sprechen wir den Segen, in der Kirche singen 
wir ihn und hoffen, auf jede Art zu erbauen. 
Der Gesang des Geistlichen ist kein Zaubermittel, 
durch welches mit absoluter Sicherheit Erbauung 
geweckt wird, das Sprechen des Geistlichen aber 
ebensowenig. Wenn man nachlässig, undeutlich und 
ohne Ernst spricht, erbaut man sicherlich nicht. 
Ob aber das liturgisch schöne Sprechen so leicht 
ist, wie Gegner des Gesanges meinen, davon später 
ein kurzes Wort. Ich kann mich auf die Seite 
derer nicht stellen, welche ein Sprechen der I.iturgie 
vom Geistlichen strikte verlangen. Ihr Verfahren 
ist eben das radikale mit seinen Vorzügen, aber 
auch mit allen seinen Nachteilen. Vielmehr trete 
ich mit warmem Herzen und meiner Überzeugung 
für den liturgischen Gesang des Geistlichen ein aus 
folgenden Gründen: 

I. Aus historischen: Wir haben bisher gesungen. 
Warum wollen wir eine Eigentümlichkeit unserer 
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Landeskirche aufgeben, so lange sie sich dem 
grofsen Zwecke der Erbauung dienstbar machen 
läfst? Warum wollen wdr den Zusammenhang und 
die Einheit auf liturgischem Gebiete mit den be¬ 
nachbarten thüringischen Ländern zerreifsen, in 
deren Kirchen gesungen wird? Warum w'ollen wir 
den Boden verlassen, auf den uns kein Geringerer 
als Luther selber gestellt hat? In der für die Neu¬ 
gestaltung des Gottesdienstes grundlegenden Schrift 
von der deutschen Messe aus dem Jahre 1526 setzt 
er voraus, dafs die Kollekte gesungen wird, führt 
er Beispiele an, wie Evangelium und Epistel, ab¬ 
weichend von der Art der katholischen Kirche ge¬ 
sungen werden sollen, erfindet er zu den Einsetzungs¬ 
worten eine eigene Singweise. Und gerade diese 
Anregungen sind in den Thüringerländem am 
frühesten in die That umgesetzt worden. 

Ja warum wollen wir ein Einheitsband mit der 
katholischen Kirche zerreifsen auf einem Gebiete, 
welches von den Unterschieden der Lehre nicht be¬ 
rührt wird? Antikatholischer als Luther braucht 
niemand zu sein. Der liturgische Gesang reicht 
zurück bis zu Gregor dem Grofsen, f 604, ja wenn 
dieser, wie es den Anschein hat, zugleich Vor¬ 
handenes sammelte, noch weiter hinauf in das christ¬ 
liche Altertum. Ein solches Erbe mit dem ehr¬ 
würdigen Alter und der staunenswerten Lebens¬ 
kraft von 12 Jahrhunderten wirft man nicht ohne 
Not weg. 

2. Ich trete ferner für das Singen ein aus liturgisch¬ 
ästhetischen Gründen. Unsere Liturgie ist auf ge¬ 
meinsames Handeln von Pfarrer und Gemeinde an¬ 
gelegt. Der Liturg grüfst die Gemeinde: Der Herr 
sei mit euch, und die Gemeinde grüfst antwortend 
wieder: und mit Deinem Geiste, oder beide erinnern 
sich im Wechselgesang an die Stimmung, in der 
sie Gottesdienst zusammen halten wollen. Der 
Liturg betet die Kollekte und die Gemeinde bezeugt 
im Amen, dafs sie mitgebetet hat, bezeugt im Segen, 
dafs sie gesegnet sein möchte. — Wie soll die Ge¬ 
meinde antworten? Soll sie den Wechselgesang 
dem Qiore überlassen? Ich sage nein, denn die 
Freude ist die gröfste, die man sich handelnd mit- 
schafiFt. Unsere bis jetzt noch so arme Liturgie 
läfst die Gemeinde so wie so schon zu passiv. Das 
Übel darf sich nicht steigern und die Auffassung 
des Rationalismus, die Kirche sei die Schule der 
Erwachsenen, in welcher der Pfarrer lehrt und die 
Andächtigen hören, mufs auch in der Gemeinde 
verschwinden, damit sie nicht länger diesem Teile 
des Gottesdienstes fern bleibe oder teilnahmslos bei¬ 
wohne, sondern durch ihn in die freudige Stimmung 
des Anbetens und Gesegnetwerdens versetzt werde. 

Soll nun die Gemeinde, um thätigen Anteil an 
der Liturgie zu nehmen, sprechen? Es kommt in 
der katholischen Kirche vor. Aber die Herren 
Lehrer werden aus der Erfahrung bezeugen, wie 
wenig schön das Zusammensprechen ihrer Kinder 


klingt und wie schwer es sich einübt. Wie wird 
es sich ausnehmen in einer Kirche, in welcher das 
Publikum jeden Sonntag zu Dreiviertel neu ist und 
oben auf den Emporen und unten in allen Ecken 
des Schiffes zerstreut sitzt und das alles ohne 
Leitung ? Es bleibt nur das Singen übrig. 

Nun könnte ja der Pfarrer sprechen und die Ge¬ 
meinde singend antworten. Es geht, aber es ist ein 
Notbehelf. Zu diesem mufs der greifen, dem die 
Stimme matt oder heiser geworden ist und der darum 
zu einem erträglichen Singen nicht mehr gelangt 
Zu diesem Mittel zu greifen sollte der gezwungen 
werden, welcher eitel und vermessen genug wäre, 
sich selbst gern singen zu hören. Es kann aber nie 
Ideal sein: Sprechen des Geistlichen und Singen 
der Gemeinde. 

3. Ich trete für das Singen ein aus psycho¬ 
logischen Gründen. Wir wollen feiern im Gottes¬ 
dienst. Die Freude hat von jeher im Gesang den 
ihr zusagendsten Ausdruck gefunden. Schon die 
Juden hatten ihren Wechselgesang in den Psalmen 
zwischen zwei Chören oder Vorsänger und Chor. 
Denken Sie sich die Abendmahlsliturgie gut ge¬ 
sprochen von dem einen und gut gesungen von 
einem anderen vorgetragen, und Sie werden zu¬ 
geben müssen, dafs das Singen schöner und feier¬ 
licher ist und darum erbauender wirkt. 

Weiter ist zu bedenken, dafs wir im Wechsel¬ 
gesang, Segen, Vaterunser und Abendmahl heilige 
und in den Kollekten abgerundete Formeln be¬ 
sitzen, in denen kein Wort zu viel steht. Ihre Zahl 
ist nicht grofs, w’ir brauchen sie oft. Solches feier¬ 
liche Sprechen wiederkehrender Formeln ist aufser- 
ordentlich schwer. Gar zu leicht kommt man zu nur 
zu bekannten Manieren, ja sogar in einen melodiösen 
Tonfall hinein. Wenn einer einen Pfarrer nach- 
j ahmt, fängt er an singend zu sprechen. Hier wird 
deutlich, dafs liturgisch schönes Sprechen keines¬ 
wegs leichter, wenn nicht schwerer ist, als Singen. 

Warum dann nicht von vornherein der Natur 
zu Hilfe kommen und gleich und richtig singen? 

4. Gewährt doch das Singen zugleich praktische 
Vorteile. Beim feierlichen Sprechen ist Monotonie 
ein Fehler, hier ist das Singen auf einem Tone bis 
zur SchlufsWendung Gesetz. Dort wirkt störend, was 
hier feierlich ist. Aufserdem trägt der gesungene 
Ton weiter als der gesprochene. Der Pfarrer er¬ 
zielt grölsere Deutlichkeit ohne erhöhte An¬ 
strengung. 

Endlich trete ich für das Singen ein aus dem 
weiteren praktischen Grunde, weil es sich gar nicht 
um den Kunst ge sang eines Konzertsängers, 
sondern um ein melodiöses Sprechen handelt. 
Sämtliche Stücke des liturgischen Gesanges fufsen 
auf dem gregorianischen Choral und werden tech¬ 
nisch bezeichnet als modus choraliter legendi, 
nicht canendi. Die Vortragsweise ist wie ein 
Sprechen, das sich an keinen bestimmten Takt 
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bindet, sondern jedem Wort und jeder Silbe die 
Zeit gönnt, die sie nach dem Bau der Periode und 
dem Gewichte des Wortes erhalten mufs. Und die 
Vortragsweise ist doch auch wieder vom Sprechen 
verschieden dadurch, dafs eine Tonhöhe im Satze 
festgehalten wird, ohne zu wechseln, und dafs diese 
in den Schlufswendungen sich dem Singen nähert. 
Zur Darstellung des gregorianischen Gesanges 
braucht man daher auch keine Noten über dem 
Text, ja nicht einmal besondere Zeichen, da die 
melodischen Veränderungen konstant sind, ganz 
durch den Sinn bedingt werden, und daher mit 
unserer Interpunktion zusammenfallen. Wo man 
zur Erleichterung Noten schreibt, läfst man die Takt¬ 
striche weg, um anzudeuten, es liegt keine mensu- 
rierte Musik in scharf abgegrenztem Taktmafse 
vor, sondern jener oben charakterisierte, recitativ- 
artige Accentusgesang. Für ihn brauchen wir 
keine Kunstsänger und wollen keine werden, sondern 
sollen singen, wie es Gott in unsere Natur gelegt 
hat! Wir brauchen Naturgesang, wie ihh jede 
Volksschule pflegt. Freilich muls jegliche Unnatur 
schwinden, wie Drücken und Stofsen des Tones. 
Die Unnatur mag manchem durch fehlende An¬ 


leitung oder Übung zur zweiten Natur geworden 
sein. So lange er aber nicht mit Energie und Ge¬ 
duld seine Unnatur bekämpft hat, sage keiner, dafs 
er keine Stimmmittel habe für das liturgische Singen. 
Es handelt sich nicht um Kunstgesang. 

Darum lassen Sie uns am Singen festhalten 
wegen der geringen Anforderungen, die es an uns 
und die Ausbildung unserer Stimme stellt wegen 
der Hilfe, die es uns gewährt unseren Gottesdienst 
feierlich zu gestalten und endlich wegen des Zu¬ 
sammenhanges mit der geschichtlichen Entwickelung 
unserer Landes- und Konfessionskirche, ja der christ¬ 
lichen Kirche überhaupt. Es sei auch nicht ver¬ 
schwiegen, dafs wir uns mit dem Festhalten am 
liturgischen Gesänge im Einklang mit der Reform¬ 
bewegung der Gegenwart befinden, welche ver¬ 
sucht, den in der protestantischen Kirche lange 
Zeit stiefmütterlich behandelten liturgischen Teil des 
Gottesdienstes zu heben und auszubauen auch durch 
den liturgischen Gesang. In der preufsischen Landes¬ 
kirche z. B. ist das Singen der liturgischen Stücke 
in den Orten wieder gestattet, in welchen es früher 
bestanden hat. (Schlufs folgt). 
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Etwas über die Pflege deutscher Musik 
in Brasilien. 

Von W. Haarmann. 

Der Brasilianer liebt die Musik sehr und ist auch 
für sie beanlagt, wie es ihm überhaupt an Beanlagung 
nach keiner Richtung hin fehlt. Schöpferisch in der 
Musik ist er nicht, von kleinen Ansätzen abgesehen. 
Auch die Zahl der Volkslieder und -Tänze ist gering. 
(Es darf nicht übersehen w'erden, dafs der Brasilianer 
portugiesischer und nicht spanischer Abstammung ist.) 
Einen einzigen Opernkomponisten hat das Land bisher 
hervorgebracht, Carlos Gomcs^ einen Mulatten, dessen 
Oper Guarani der Stolz der Brasilianer ist Besagter 
Komponist hat sein Bestes durch jahrelangen Aufenthalt 
in Italien gelernt 

Dem musikalischen Empfinden des Brasilianers sagen 
italienische und französische Opern am meisten zu. Für 
die deutsche klassische Musik — von ihr nur soll die 
Rede sein — hat er im allgemeinen kein Verständnis. 
Die Ausübung der Musik überläfst man, Ausnahmen ab¬ 
gerechnet, dem weiblichen Geschlecht. Das Klavier ist 
ebenso vorherrschend wie bei uns. Nur die Männer, 
falls sie Musik treiben, wählen auch andere Instrumente. 
Die jungen Damen üben in der Regel mit grofsem Fleifse. 
Denn in zwei bis drei Jahren wollen sie fertig sein und 
glänzen. Wie in der Rede der äufserliche rauschende 
Schw'all beliebt ist und Wirkung erzielt, so ist es auch 
beim Klavierspielen. Opernphantasieen sind daher die 
beliebtesten Vortragsstücke, während getragene Sachen 
oder kleine sinnige Stücke keiner Liebe begegnen. Die 
kurze Lehrzeit und die Oberflächlichkeit des Unterrichtes 
zeigt sich beim Vortrage meist in erschreckender Weise. 
Das Pedal bleibt herabgedrückt während der Dauer des 
Stückes liegen. (Bequem ist dies ja immerhin.) Rauschend, 


wild, mit allen Kräften, ohne Takt, stürmt das Spiel 
daher, mit Sprüngen über unbequeme Stellen, ohne Em¬ 
pfindung, je schneller desto besser — bis endlich genug 
ist des grausamen Spiels und der Schlufs dem mifs- 
handelten Ohre — und Klaviere — Erlösung bringt.. 

Dies ist so die landläufige Art. Besserer Unterricht 
jedoch würde auch bessere Früchte zeitigen. Bei richtiger 
Anleitung würde der schwungvolle Vortrag einer Polonaise 
von Chopin oder einer Rhapsodie von Liszt einer Bra¬ 
silianerin mindestens ebenso oft gelingen als einer Deutschen. 
Dem Erfassen und der Wiedergabe unserer klassischen 
Musik würden aber noch immer Hindernisse im Wege 
stehen, die wie bemerkt, in der Naturanlage ihren Grund 
haben. Trotzdem begegnen wir hier und da tieferer 
Auffassung. 

In einer gröfseren Stadt Brasiliens eine Reihe von 
Jahren thätig, habe ich lehrreiche und erfreuliche Er¬ 
fahrungen über die Pflege deutscher Musik sammeln 
dürfen, von welchen zu hören, den Lesern dieser Blätter 
vielleicht angenehm ist. 

Ich stand in freundschaftlichem Verkehr mit einem 
Militärkapellmeister aufser Diensten, der Klavierstunden 
gab und dessen Urteil in der Stadt mafsgebend war. Er 
gestand mir, dafs er früher, dem Urteile seiner Lands¬ 
leute folgend, die Italiener für das tonangebende Volk in 
der Musik gehalten hätte. Dann kam ihm deutsche 
Musik zu Gesicht. Er vertiefte sich darin und w^urde 
nach und nach anderer Meinung. Fortan liefs er nur 
noch die deutsche Musik gelten, auch bei seinem Unter¬ 
richten. Seine Schülerinnen durften nichts anderes spielen, 
auch keine besseren Salonstücke, und lieber liefs er sie 
als seine Grundsätze fahren. Sein Unterricht erzielte 
ganz achtungswerte Ergebnisse, wie ich mich des öfteren 
überzeugt habe. 

Von einer jungen Mulattin, die den Unterricht einer 
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Engländerin genossen hatte, hörte ich Beethovens so¬ 
genannte Mondscheinsonate mit ziemlicher Fertigkeit und 
ansprechendem Vortrage. Auch sang sie Schuberi\i:h.z 
Lieder, das Ständchen nur zu leidenschaftlich. 

Mein brasilianischer Freund, um auf ihn zurück¬ 
zukommen, war grofser Freund vom QuartetLspiel und 
bisweilen fand sich Gelegenheit, diese edle Kunst aus¬ 
zuüben, Ich hätte es mir nicht träumen lassen, dafs ich 
Haydns und Mozarts Quartette, welche ich auf dem 
Gymnasium mit meinen Lehrern gespielt hatte, später 
in Südamerika mit Brasilianern und Negern auffrischen 
sollte. 

Die erste Geige spielte der Staatsanwalt, die zweite 
(oder das Klavier beim Klavierquartett) meine Wenigkeit, 
die Bratsche ein alter weifshaariger Neger, das Cello der 
Kapellmeister. Grofse Helden waren wir Spieler sämtlich 
nicht und bei manchen Stellen verhüllte gewifs die Muse 
ihr Haupt. Die brasilianische Art, möglichst viel durc i- 
zuspielen und kennen zu lernen, trug auch nicht z. m 
gründlichen Eingehen bei. Aber Freude und Genufs 
davon hatten wir doch bei allen Unvollkommenheiten. 

Von Mozart wurde das Klavierquartett Gmoll ge¬ 
spielt. Als das erste Thema des zweiten Satzes — An¬ 
dante — zum erstenmale in seiner seligen überquellenden 
Schönheit erklang, seufzte der kleine Neger aus tiefster 
Brust: »Ach, wie schön!« Und die übrigen Spieler waren 
nicht minder entzückt. So feierte Mozart auch hier sein; 
Siege und Haydn nicht weniger. Die Absicht, dieses 
Quartett neben anderen öffentlich in einem Konzerte z i 
spielen, kam nicht zur Ausführung. 

Der für unsere Musik begeisterte und für sie wirkend 
brasilianische Musiker verdient gewifs ein kleines Denk 
mal. Sicher hat er auch noch Gesinnungsgenossen 
anderen Orten des Landes. Wenn man sich darü' • 
freuen mag, so wäre es doch übereilt, hochgespanr^ 
Hoffnungen für den siegreichen Einzug der deutscher 
Musik bei diesen oder anderen Völkern Südamerikat 
daran zu knüpfen. Wir haben es nur mit Ausnahmen 
zu thun. Niemand kann aus seiner Haut heraus. Auch 
der beste musikalische Unterricht könnte hieran w^enig 
ändern. 


Friedrich II. als Musikfreund. 

Geb. am 24. Jan. 1712, -j- am 17. Aug. 1786. 

Schon frühzeitig entwickelte sich in diesem grofsen 
Fürsten der Sinn für Dichtkunst und Musik, besonders 
durch den Einflufs, w'elchen seine erste Pflegerin, die 
geistreiche Frau von RocouUe, und sein frühester Lehrer 
Dühan auf ihn gewannen. Bekanntlich verflofs seine erste 
Jugend unter dem Drucke einer harten, blofs auf mili¬ 
tärische Übungen berechneten Erziehung. In zarter Kind¬ 
heit schon war er, gegen den Willen seines rauhen 
Vaters, dem Dom-Organisten Heine zu Berlin zum Unter¬ 
richte auf dem Klaviere anvertraut worden; doch hatte 
sich bald in ihm eine entschiedene Vorliebe für die Flöte 
gezeigt, die auch von Stund an sein Lieblingsinstrument 
blieb. Ira Jahre 172Ö nahm er mehrere Monate Unter¬ 
richt bei QuanZf und wmfste später durch Übungen mit 
anderen Spielern, namentlich mit seinem Kammerdiener 
Fredersdorfs einem wrackem Flötisten, es zu einer gewissen 
Fertigkeit zu bringen. »Zum Unglück^, erzählt Lurnevs 
»hatte der König sein Herr Vater ihm sehr nachdrücklich 
untersagt, öfters Musik zu hören, oder gar selbst welche 
zu erlernen. Es wäre auf diese Weise um alle Heiterkeit 
und Freude, die ihm diese Kunst durch sein ganzes 
Leben verschaffte, so wie um sein Talent dazu ge¬ 
schehen gew'esen, wäre ihm nicht die zärtliche Sorgfalt 
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der Königin Frau Mutter zu diesem Vergnügen behilflich 
gewiesen, indem sie die Tonkünstler für sich annahm. 
Dennoch waren selbige in Gefahr, wäre das Geheimnis 
verraten w'orden. Deswegen wandte der Prinz oft die 
Jagd vor, wenn er Musik haben wollte, und hielt seine 
Konzerte im Walde oder in einem unterirdischen Ge¬ 
wölbe.« 

Von 1734 bis zu seiner Thronbesteigung lebte Friedrich 
zu Rheinsberg den Wissenschaften, umgeben von Gelehrten 
und Künstlern, unter letzteren die beiden Grautty die 
drei Benda^ später Quanz u. a., mit welchen er in einem 
Saale nahe bei seiner Bibliothek seine täglichen Konzerte 
hielt. Ira Jahre 1740, bei Eröffnung des ersten schlesischen 
Feldzuges, sandte er Grann nach Italien, um die nötigen 
Sänger zu einer neu einzurichtenden Oper daselbst auf¬ 
zusuchen, und Jahres darauf wurde zu Berlin »Rodelinde« 
die erste grofse Oper aufgeführt. Zugleich gab er den 
Befehl zur Erbauung des grofsen Opernhauses, das ei 
Ende 1742 vollendet vorfand. Von nun an erhielt sich 
während einer Reihe von fünfzehn Jahren die Berliner 
Oper in hohem Glanze unter Grauns Direktion. 

In diesem Jahre (1740) auch war’s, dafs der König 
Phil. Emanuel Bachy der seit einigen Jahren schon in 
Berlin lebte, zu sich berief. Es war ihm bisher nicht 
eingefallen, diesen Tonkünstler, dessen Ruf bereits ganz 
Deutschland durchflogen hatte, kennen zu lernen. Endlich 
bestürmte man den König mit dem Lobe dieses Mannes 
so sehr, dafs er den Befehl gab, Bach solle nach Potsdam 
kommen und vor ihm spielen. Dieser erschien. Nach 
einer kurzen Unterredung über Musik fragte Friedlich'. 
»Kann er auch über unbezifferten Bafs aus dem Steg¬ 
reif eine Melodie herunterspielen?« — »Ich will es ver¬ 
suchen, Ew. Majestät«, erwiderte Bach. Der König legte 
ihm eine Bafsstimme einer GrauFschein Sinfonie, von der 
er gewifs wufste, sie sei nicht in andere Hände als in die 
seinigen gekommen, vor. Bach setzte sich auf des 
Monarchen Geheifs ans Klavier, stellte die Stimme ver¬ 
kehrt auf das Pult und spielte meisterhaft. Als er ge¬ 
endigt hatte, sagte Friedrich'. »Bravo! nun sehe ich, dafs 
man mir nicht zu viel von ihm gesagt hat, und er sein 
Handw’erk versteht.« Darauf trat Bach als Kammer- 
musikus und Cembalist in königliche Dienste und hatte 
die Ehre, das erste Flötenkonzert, welches der König 
blies, allein zu begleiten. 

Diese erste Zusammenkunft schildern wir der gewöhn¬ 
lichen Tradition nach. Indes mufs sie früher als I 74 <^ 
stattgefunien haben, indem nach Rochlitz (für Freunde etc. 
4. Bd.) schon in Frankfurt an der Oder vom Kron¬ 
prinzen, dem nachherigen Könige Friedrich 11 . den 
Ruf erhielt, und da Friedrich als Kronprinz selbst wenig 
hatte, mithin denjenigen, die sich ihm widmeten, auch 
wenig geben konnte, anfangs zwar eine nicht sonderlich 
vorteilhafte Stellung erhielt, später aber, vom Regierungs¬ 
antritte seines Gönners an, ein bedeutendes Gehalt bezeug. 

Pablo de Sarasatc beendete soeben eine Konzert¬ 
tournee durch Mitteldeutschland. Es mufs etwas sehr 
Merkwürdiges sein, dafs er auch wie andere Menschen 
als mittlerer »Fünfziger« graue Haare bekommen hat, 
denn eine gröfsere Anzahl Kritiker beginnt ihre Be¬ 
richte mit dem geistreichen Satz: »Zwar sind seine Haare 
grau geworden, aber etc. etc.« Wenn übrigens Sarasatc 
nicht die Eitelkeit besessen hätte, Fantasieen zu kom¬ 
ponieren, würde sein Programm vornehmer sein. Sein 
Spiel ist wirklich schön und wird höchstens nur von 
seiner Einbildung und Rücksichtslosigkeit übcrtre^llen. 
Ernst von Wolzo^ens »llonka aus Ungarn« hätte recht, 
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wenn sie ihm sagte: »Sähr liebär Freind! Du bise ein 
sähr bedeitender und beriemter Künstler, obär Dein Be¬ 
trogen ise immäns dumm. Dene Publikum kährt man 
nicht den Ricken zu, das ise uhnonständig.« 

Vierundfünfzig Erlkönigkompositionen. Wilhelm 
'I'tippert zählt in einem Kataloge, den er bei Liepmann- 
sohn, Berlin, herausgegeben, 54 Erlkönig-Kompositionen 
auf. Die erste Komposition ist von Corona Schröder^ ein 
einfaches Strophenlied von nur 8 Takten. Welcher Unter¬ 
schied zwischen dieser Betonung und dem grofsartigen 
Tongemälde Schuberts^ w'elches auf Nr. 10 aufgeführt wird. 


Auch Tappert selbst hat eine einfache Melodie auf den 
Text geschrieben, die er im Kataloge veröffentlicht. 

Ach wie ist’s möglich —. Der fürstlich Leiningensche 
Bibliothekar Dr. Krebs in Amorbach hat den Urtext zu 
dem Liede »Ach wie ists möglich dann« gefunden. — 
Domänenrat Dr. Schreiber^ dem verschiedene alte Kom¬ 
positionen auf diesen Text vorliegen, wird nächstens eine 
Abhandlung über die Entstehung der jetzigen Volks¬ 
melodie schreiben, durch die hoffentlich mancher »Fase¬ 
lei« über den Komponisten derselben ein Ende gemacht 
wird. 
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Berlin, 13. Dezember. De minimis non curat praetor, aut 
ileutsch; ich kann mich nur mit dem Wichtigsten in meinem heutigen 
Briefe befassen, und dann mufs ich noch recht kurz sein, will ich es 
sämtlich in den Berichtsrahmen bringen. 

Von der Königlichen Oper zuerst! Hier erblickte IV. 
Kienzls »Don Quichote«, eine »musikalische Tragikomödie«, wie der 
Dichterkomponist das Werk nennt, das Lampenlicht am 18. Nov. 
zum ersten-, und gestern bei der dritten Wiederholung wahrschein¬ 
lich zum letztenmale. Es war ein Irrtum W. Kienzls, den Ritter 
von der traurigen Gestalt für eine dramatische und gar für eine 
tragische Figur zu halten. Als des Don Sinn verwirrt wurde, waren 
es nicht Ideale, sondern Phantome, denen er nachjagte. Tragische 
Konflikte sind es nicht, wenn seine krankhafte Einbildung mit dem 
wirklichen Leben in Zwiespalt gerät. Er leidet gar nicht unter 
diesen Zusammenstöfsen, sie machen ihn vielmehr glücklich. Im 
ersten Akte fühlt man Mitleid mit dem irren Ritter, das heifst mit 
seinem Zustande, nicht aber später bei seinen Thaten, die ja sämt¬ 
lich aus diesem Zustande hervorgehen und in ihrem Wesen sich 
gleich sind. Mifsbraucht jedoch der Herzog das Unglück des Don 
Quichote, um sich und die Hofgesellschaft durch dessen Tollheit zu 
erlustieren, so berührt das imangenehm. Und das war im ganzen 
zweite Akte der Fall, wo allerlei alberne Szenen die Oper zur Posse 
machten, und wo — ein besonderer dramatischer Fehler — der 
Held nur der Zuschauer, der Unthätige blieb. Der dritte Akt, in 
dem er zur Besinnung kommt und die Quelle seines Leidens ver¬ 
wünschend stirbt, würde das Interesse für ihn lebhafter in Anspruch 
nehmen, ivenn sich nicht hier die Sentimentalität, die in des Ver¬ 
fassers »Evangelimann« ja auch eine so unangenehme Rolle spielt, 
etwas breit machte. — IV. Kienzl hat sich im Stoffe geirrt, aber 
auch in der Wirkung seiner Musik, von der er meinte, dafs sie das 
Auditorium in eine Art Traum- und Zaubersphäre erheben würde, 
wo ilim das Reale als das Ideale erschiene. Wir sahen aber in 
den Bauern keine Ritter und in einer imgeschlachten Dirne keine 
Dulcinea, wie uns denn alle die Mummereien des zweiten Aktes 
plump Vorkommen. In der Musik steckt nicht viel Erfindung, 
sic ist auch nicht vornehm, wohl aber verrät sie den Be¬ 
herrscher der Form, den Kenner der Gesangs- und Instrumental¬ 
stim men. Sind die zahlreichen Motive auch nicht alle wandlungs¬ 
fähig, sie sind doch kunstvoll verarbeitet. Es herrscht überall 
zwischen Text imd Ton die beste Harmonie. — Sorgfalt fehlte 
der Aufführung des Werkes in keiner Beziehung. Neben dem 
Helden kommen die anderen Figuren kaum in Betracht, und den 
gilb Herr Bulfs vortrefflich. — Wenn ein siebenmaliger Hervorruf 
bei ErstaulTührungen etwas bedeutete, so hätte man ein langes 
Leben der Oper erwarten können. Ich gab ihr fünf Aufführungen, 
zu denen sie es vielleicht noch bringt, denn die gestrige war ja erst 
die vierte. 

Der Pariser Bariton Herr Maurel gastierte als »Falstaff« in 
Verdis liebenswürdiger, kunst- und geistreicher Oper gleichen Namens. 
Auf des Altmeisters besonderen Wunsch übertrug man ihm die Rolle 
bei der ersten Aufführung des Werkes in der Scala, und als die 
Mailänder mit demselben hier gastierten, hätte man auch ihn gar 
gern gehört. Er wollte aber damals, vor etwa 5 Jahren, nicht in 


Berlin singen, es sei denn um den Preis von Elsafs und Lothringen. 
So hiefs es wenigstens. Er selbst erklärt das jetzt für Verleumdung. 
Nun sind wir ja nicht so Ihöricht, künstlerische und politische Dinge 
mit einander zu vermengen und würden sicherlich Herrn Maurel 
die Palme gereicht haben, wenn er sie verdient hätte. Ein kunst¬ 
gebildeter Sänger ist er ja, aber es fehlt seiner Stimme der Klang¬ 
reiz, und die Höhe vom eingestrichenen d an wird ihm schon schwer 
und klingt oft unrein. Den »Falstaff« aber spielte er charakteristisch, 
wogegen er als »Don Juan« — man gab »Don Giovanni« ganz in 
italienischer Sprache — nicht nur gesanglich, sondern auch in der 
Darstellung dem heimischen Vertreter der Rolle nicht gleichkam. 
Wahrhaft Grofses aber leistete als »Donna Anna« der zweite Gast, 
Frau Lehmann-Kalisch. In solchen statuarischen Rollen, die ruhige 
Grofse und klassischen Gesangsvortrag verlangen, steht sie unüber¬ 
troffen da. 

An die Aufführungen der »Schöpfung« durch den »Phil¬ 
harmonischen Chor« und der »Jahreszeiten« durch den königlichen 
0|>ernchor, die kurz hintereinander stattfanden, liefsen sich mancherlei 
Bemerkungen knüpfen; doch ich unterdrücke sie, um einiges über 
Handels »Deborah« zu sagen, deren Bekanntschaft uns der »Sternschc 
Gesangverein« vermittelte. Wir empfingen das Oratorium in der 
Bearbeitung Chrysanders, dessen Verdienste um die Händelforschung 
und um die Neubelebung der Händelmusik ja aufser Frage stehen. 
Wenn er aber Auslassungen, wichtige Änderungen und Hinzu¬ 
fügungen für nötig hält, so möchte das doch wohl manchem gleich 
mir nicht stets gerechtfertigt erscheinen. Die einst von den Solisten 
improvisierten Koloraturen schreibt er den heutigen Sängern vor. 
Sollten sie bedeutsam sein, so hätte Händel sie selbst ausgeschrieben. 
Meist sind sie wohl rein phrasenhaft und zopfig ausgefallen, 
wesentlich waren sie keinesfalls, uns muten sie heute verzopft an, 
wozu nun Abgestorbenes beleben? Und was soll uns ein zweiter 
Begleitkörper, der moderne Flügel, der ein Klangelement herzu- 
bnngt, das Händel fremd war, denn das »Cembalo« ist doch etivas 
ganz Anderes. Die Orgel als Untergrund des Chores wirkte ungemein 
imposant; fast hat ihr Chrysander neben dem Orchester eine zu 
hervortretende Aufgabe übertragen. Wie nun der berühmte Be¬ 
arbeiter in andere Werke ganze Nummern neu einfügt, so läfst er 
in »Deborah« den Jubelgcsang der Jüdin fort, die den Feind ihres 
Volkes getödet hat. Sind wir so empfindsam, dafs die Arie unser 
Gefühl verletzen würde? Ich glaube es nicht. Aber unser Ohr 
verletzen jedenfalls die hohen Trompeten, die Chrysander stehen 
läfst und oft — wie im »Israel* — noch verstärkt. — Wie geist¬ 
reich auch manche Änderung Chrysanders sein mag, ist sie immer 
gerechtfertigt? Thut sie dem Werke nicht zuweilen Gewalt an? 

Das Wagner-Konzert hatte diesmal ein anziehendes Pro¬ 
gramm. An neuen Sachen brachte es drei Gesänge für eine Einzel¬ 
stimme mit Orchcsterbegleitung, eine jetzt beliebte Verbindung, die 
mir aber nicht richtig erscheint. »Letzter Frühling« von A. v. Othe- 
graven ist ein fein gearbeitetes, mit Empfindung erfülltes Musikstück 
das der Singstimme auch gerecht wird, die mir in den zwei Ge¬ 
sängen von Rieh. Strau/s (Schillers »Hymne» und Goethes »Pilgers 
Morgenlied«) nur als Orchesterinstrument mit Text erschien. Und 
insofern wären die Gesänge eine Vorarbeit zu des Tonsetzers grofsera 
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Orchesterstücke »Don Quichote*, das er »phantastische Variationen« 
nennt und uns zum erstenroale vorführte. Es bedarf eines fort¬ 
laufenden Textes, um verstanden zu werden. Bann erscheint es 
aber als eine hochbedeutende Komposition, die dem Orchester eine 
ungeheure Aufgabe stellt und ihm ungewohnte Klänge entlockt. 
Man kann darüber streiten, ob die Musik fähig ist, die neuen Wege 
mit Erfolg zu wandeln, auf die R. Strau/s sie leitet, ob sie das 
neue Ziel erreichen kann, das er ihr zu stecken scheint. Dieser 
»Don Quichote« hat mir die Erwägung nahe gelegt, ob sich die 
Musik nicht doch noch ein neues Gebiet erobern könnte. — Der 
von vielen Seiten ertönende Ruf, das sei gar keine Musik mehr, 
darf uns nicht beirren. Das rief man bei Beethoven, das rief man 
bei Wagner seiner Zeit ebenfalls. Es ist auch nicht recht, sich etwa 
darüber lustig zu machen, dafs R. Stran/s das Blöken der Schafe 
ira Orchester darstellt. Als ob nicht Gluck und Haydn und Beet¬ 
hoven und Weber und Wagner allerlei Getier seine Stimme hätte 
ertönen lassen! — Mit wenig Worten läfst sich der »Don Quichote« 
nicht abthun. Wird er wiederholt, dann kann die Besprechung um 
so sicherer auftreten. 

Beethovens Geburtstag am i6. d. M. becinflufst augenblicklich 
die MusikaufTührungen. Des Meisters letzte Sonaten spielte eine 
uns neue Pianistin, Fräulein Hedwig Meyer aus Köln, in ganz aus¬ 
gezeichneter Weise. Im »Philharmonischen Konzerte« hörten wir 
gestern die Pastoral- nebst der Chorsymphonie, am Geburtstage selbst 
führt die königl. Oper den »Fidelio« auf, und als Nachfeier bringt 
der Symphonieabend der Königlichen Kapelle am 21. d. M. nur 
Werke des vor 128 Jahren geborenen Meisters. Rud. Fiege. 

Dresden. Unsere Hofoper hat eine Periode erschreckender 
Unthätigkeit hinter sich. Das Repertoire war von einer den Theater¬ 
besuch verleitenden Einförmigkeit und liefs Vari^tfetheater, Cirkus 
und sonstige Stätten leichterer Genüsse florieren. Erst Mitte No¬ 
vember hielt man die Zeit für gekommen, sich wieder einmal zu 
einer >That« aufzuraflfen. Sintemalen man aber mit »Novitäten« hier 
vorsichtig ist und es gern anderen überläfst, die Kastanien aus dem 
Feuer zu holen, so suchte man sich zur »That« ein Werk aus, das 
seine Feuertaufe schon vor einem reichlichen Decennium bestanden, 
Verdis »Othello«. Als vor etwa 6 Jahren die Rede davon war, 
es zu geben, schrieb der Unterzeichnete, es sei eine Ehrenschuld, 
die man werde zahlen müssen. Man liefs das Werk fallen, weil 
man behauptete, keinen »Othello« zu haben und eine »wohlgesinnte« 
Presse beeilte sich gleich zu konstatieren, dafs das Werk des »alters¬ 
müden« Verdi nicht die Aufführung lohnen werde. Inzwischen 
sprach denn nun der »Falstaff« des »Altersmüden« sehr an und 
man kam auf die »Ehrenschuld« zurück, obwohl man den Othello- 
Vertreter noch weniger besitzt wie damals, wo man wenigstens eine 
passende »Stimme« für denselben in Gritzinger sein eigen nannte. 
Am 13. November also tilgte man die Ehrenschuld an dem Namen 
Verdi und man tilgte sie redlich mit Zins und Zinseszinsen; die 
Auflührung zeugte von sorgfältigster Vorbereitung. Das war honett 
und eines Hoftheaters würdig. Und das um so mehr, da »goldene 
Berge« von den Aufführungen des Werkes nicht zu erwarten waren. 
Von den beiden »Tendenz-Opern«, die der greise Maestro schrieb, 
»Othello« und »Falstaff«, ist erstere jedenfalls die schwächere. 
Wir nannten sie »Tendenz-Opern«, weil ihr Autor sie ausgesprochener- 
mafsen gegen Richard Wagners Prinzipien schrieb. Der ita¬ 
lienische Maestro erkennt die Bedeutung seines grofsen Bruders in 
Apoll neidlos an, aber er findet dessen Auffassung des Begriffes 
»musikdramatisch« ganz verkehrt. Hat er, der Dramatiker pur sang, 
der Vexist wie ei im Buche steht, unrecht, wenn er den Satz ver¬ 
ficht, dafs das, was der Sänger im musikalischen Drama singt, 
an die Stelle dessen tritt, was der Schauspieler im Wortdrama 
spricht!? — 

Hat er so unrecht, wenn er dem Orchester keine selbst- 
herrschende Stellung einräumt?! Gewifs nicht. Aber uns wäre es 
lieber gewesen, er wäre fortgelahren, seinen Standpunkt in Werken 
der Aida-Richtung zu vertreten, als nun selber mit »komponierten 
Prinzipien« auf dem Kampfplatz zu erscheinen. Wo Prinzipien 
reden, da führt der Kunstverstan d das Wort. Musikalisch 
schöpferisch macht aber doch nur die Empfindung und diese 
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I wird im »Othello« recht sehr zum Schweigen verbannt. Im 
»Falstaff« reifte unter der Sonne des Humors eine entzückend 
subtile Scherzomusik, eine köstliche Frucht für den Musik-Gourmet- 
In die düstere Atmosphäre des grausigen Eifersuchtsdramas »Othello 
aber dringt kaum ein Sonnenstrahl ungetrübten Empfindens, und da fragt 
man schliefslich auch, woher soll da eine »köstliche Frucht« reifen 
können? Es ist ein Werk der Kunsterfahrung mehr denn ein 
solches warmblütiger Inspiration. Jago, ein kaltblütiger Schurke, 
der ein gotteslästerliches »Glaubensbekenntnis« (Credo) ablegt. Othello, 
den man bis auf das eine Liebesduett im I. Akt nur racheschnaubend 
sieht. Desdemona ganz passiv in ihrer Liebe. Wo soll da die 
Musik, die Sprache der Empfindung, rein und voll ausströmend 
zum Worte kommen! Sie beschränkt sich denn auch zumeist darauf, 
sich eng dem Wort in einer Art scharf accentuiertem Parlando¬ 
gesang anzuschmiegen, aber das wird auf die Dauer denn doch 
etwas — langweilig. Dann bedarf es wahrlich der »Vertonung« nicht, 
dann bleiben wir schon bei Shakespearel Um des »Prinzipes 
willen, scheint es, legt Verdi aber auch oft beabsichtigtermafsen 
seiner musikalischen Phantasie Fesseln auf. Der Vogel vermeidet 
es zu singen, »wie ihm der Schnabel gewachsen ist«. Das Licbes- 
duett im ersten Akt, einer der »Lichtblicke« der Partitur, ist keine 
Gefühlse.xplosion mehr, sondern ein »Stimmungsbild«. Das Lied von 
der Weide im letzten Akt wird harmonisch so verzwickt und ver¬ 
zwackt, dafs es zwar »modern«, aber nicht »schön« und »natürlich 
mehr klingt. Der frühere »wildgewachsene« Verdi hieb manchmal 
mächtig über den Strang, aber man fühlte doch, dafs es Rasse war, 
und seine »Gefühlsexplosionen«, um das Wort noch einmal zu ge¬ 
brauchen, hatten etwas Elementares an sich. Darob rümpften wohl 
die gut erzogenen deutschen Musiker die Nase, aber jener hatte den 
Erfolg auf seiner Seile und schliefslich erlebte er es noch, dafs Leute 
wie Hans von Bülow pater pcccavi machen und anerkennen mufsten, 
dafs Verdi denn doch nicht blofs »brutal, sondern auch »genial 
sei — was sie eigentlich schon im »Rigoletto« (Duett Rigoletto- 
Sparafucile im II. Akt, im köstlichen Quartett im III. Akt etc.) 
hätten erkennen müssen. Dann kam die Periode des Ausreifens, 
die in der Aida und dem Requiem vollwertige Früchte zeitigte. 
Dabei hätte es bleiben müssen. Das Prinzip, dafs im »Musikdrama ^ 
die führende Rolle dem Ton zufällt, nicht dem Worte, hätte ihm 
Leitstern bleiben müssen, weil er nicht wie Wagner eine Amphibien- 
natur. Dichter und Komponist, sondern nur Musiker war. Eine 
Verschmelzung von Wort und Ton, wie Verdi sie im »Othello 
anstrebt, ist unerrreichbar, weil sie den Melos, den Duft der Blume 
»Musik« ausschliefsen heilst. Wagner bildete sich ein Kompromifs 
für epische, d. i. undramatische, jetzt sagt man »innerlich dramatische < 
Stoffe, indem er den Schwerpunkt ins Orchester verlegte und die 
Singstimme psalmodieren liefs. Aber, wo es heifst Typen zu schaffen, 
Charaktere zu zeichnen, Menschen von Fleisch und Blut hinzustellen, 
da ist damit nichts anzufangen. Da wird wohl nach wie vor das 
Prinzip Geltung behalten, das Mozart^ der gröfste Musikdramatiker 
aller Zeiten, in seinen Meisterwerken aufstellte, d. i. das, die Ge¬ 
stalten der Bühne ihre Empfindungen in Tönen aussprechen zu 
lassen; dafs dabei das Wort nicht zu kurz kommt, davon kann 
sich der überzeugen, der die »Figaro-« oder »Don Juan-«Partitur 
im italienischen Texte lesen kann. Otto Schmid. 

Leipzig. Wenn Goethe im Faust sagt »mein Leipzig lob ich 
mir — es bildet seine Leute«, so kann dieses Wort ganz besonders 
auf die Musikpflege hier seine Anwendung finden, denn es lebt 
und webt sozusagen in Leipzig alles in Musik. Es giebt keine 
gesellschaftliche Veranstaltung, sei es von Gelehrten, sei es von kauf¬ 
männischen Kreisen, von Schriftsteller- oder sonstigen künstlerischen 
und nichtkünstlerischen Vereinigungen — in denen nicht die Musik 
das Wort führte; denn seit Beginn der Saison ist kaum ein Tag 
zu verzeichnen, an welchem nicht so und so viele teils gröfsere 
Orchesterkonzerte, teils weltliche oder kirchliche Gesangskonzerte, 
Kammermusikaufführungen, Liederabende etc, stattgefunden hätten. 
Obenan stehen die Gewandhauskonzerte unter der genialen Leitung 
von Arthur Nikisch. In den vom 6. Oktober bis zura 15. De. 
zember abgehaltenen 10 Konzerten gelangten von gröfseren Orchester¬ 
werken zu Gehör die Symphonieen No. Ill-Eroika, No. VIII-F-dur, 
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No. VlI-A-dur, von Beethoven^ No. II-D*dur von Brahms^ No. I- 
B-dur von Schumann,^ Es-dur (No. l) und B-dur (No. 12 der 
Breitkopf-Härtelschen Ausgabe) von Haydn^ Symphonia tragika, 
Op. 40 von Felix Dräsecke (neu), No. I-D-moll von Rob. Volk- 
mann^ C-dur von Franz Schubert und schliefslich noch eine Serenade 
für Streichorchester G-moll (Marcia, Arioso, Scherzo, Cavatine, 
Fughetta giojosa, Finale) von Carl Reinecke (neu); ferner die Ouver¬ 
türen Coriolan von Beethoven,^ Genoveva von Schumann^ zu den 
Abenceragen von Cherubim^ zu den Hebriden von Mendelssohn^ 
zum Beherrscher der Geister (Rübezahl) und zum Freischütz von 
C. M. V. IVeber, endlich noch von gröfseren selbständigen Orchester- 
nummem die Trauermusik aus >Siegfrieds Tod« und Huldigungs¬ 
marsch von Rieh. M^agner.^ Balletmusik aus Feramors von A. Rubin- 
slein.^ »Don Juan« (Tondichtung nach Nikolans Lenau) von Richard 
Straufs — Op. 12 — (neu), Scherzo und Hochzeitsmaisch aus dem 
Sommemacbtstiaum von Mendelssohn^ Ultava (Moldau), symphonische 
Tondichtung aus dem Cyklus »mein Vaterland« von F. Smetana 
(neu) und Toccata in F-dur von Bach-Esser^ endlich (im neunten 
Konzerte) Mendelssohns Oratorium »Elias«. 

Wenn das Orchester in den bereits bekannten älteren Werken 
wiederum seine langbewährte Meisterschaft entfaltete, so errang es 
sich neue Triumphe durch die vollendete Ausführung der vor¬ 
genannten, oftmals geradezu auf Virtuosität der Ausübenden an¬ 
gelegten neuen Werke von Dräseke^ Straufs und Smetana^ welche 
sowohl nach technischer wie nach spiritueller Seite hin die höchsten 
Anforderungen an die Leistungsfähigkeit und die Intelligenz des 
Orchesters stellen. Fragen wir: ob das ästhetische Ergebnis auf 
gleicher Höhe mit dem technischen und instrumentalen Aufwand der 
genannten neueren Tonschöpfungen stehe? so werden die Meinungen 
allerdings geteilt sein. Aut jeden Fall haben wdr es hier mit über¬ 
aus geistreichen Schöpfungen zu thun, denen gegenüber aber oft 
mehr der Verstand als das Gemüt Befriedigung findet. 

Wenden wir uns nun zu den Solisten. — Da sind es wiederum 
die Instrumentalisten, welche den Sieg davontrugen, ln erster 
Linie excellierte der neue Leipziger Konzertmeister Felix Berber 
in Mendelssohns Violinkonzert sowie in Bachs Chaconne. Derselbe 
erwies sich in beiden Nummern als ein Künstler von ebenso durch¬ 
gebildeter Technik wie von feiner musikalischer Empfindung, welcher 
ebenso der poesievollen Tonsprache eines Mendelssohn, wie der tiefer 
fundierten Sprache eines Joh. Sebastian Bach den stilgemäfs richtigen 
Ausdruck zu geben vermag. Mit diesem Violinkünstler um die Palme 
rang im achten Konzerte Herr Pablo Sarasate. Er spielte Bruchs 
Konzert und vier Sätze aus Raffs Suite Op. 180 für Violine und 
Orchester, und hatte sich ebenfalls des wärmsten Beifalls zu erfreuen. 

Das Gleiche gilt von dem Violoncellisten Herrn Professor Hugo 
Becker aus Frankfurt a. M., der das H-moll-Konzert von A. Dvohäk 
und die Sonate No. X (E-dur) von Guiseppe Valentini vortrug. 

Von den beiden pianistischen Gästen, Herrn Wassilij Sapellni- 
koff aus St. Petersburg (3. Konzert) und Frau Tereta Careüo 
(6. Konzert) dürfte wohl — ohne Galanterierücksicht — der letz¬ 
teren der Preis zuzuerkennen sein. Herr Sapellnikoff spielte das 
Pianofortekonzert No. 2, G-moll von Saint-Saüns und Stücke von 
Chopin a) Nocturno in H-dur, Op. 9 No. 3, b) Scherzo in H-moll, 
Op. 20; Frau Care\\o Rubinsteins Konzert No. 4 D-moll und 
gleichfalls Stücke von Chopin: a) Nocturno H-dur, Op. 62 No. 9, 
b) Etüde Gesdur, Op. 25 No. 9, c) Polonaise As-dur, Op. 53. — 

Mit den Gesangssolisten hatte man bisher weniger Glück als 
mit den Instrumentalsolisten. Es waren die Damen Frau Marcella 
Srmbrichy k. k. Kammersängerin, Frau Blanche Marchesi aus London 
uml Herr Plumket-Greene^ gleichfalls aus London. Die erstere sang 
die Arie »Crudele« aus Mozarts »Don Juan« und Recitativ und Arie 
aus jNorma« von Bellini. Hier war es die Wahl und Gegenüber¬ 
stellung der beiden Arien von Mozart und Bellini, welche in das 
ernste Programm des dem Andenken Bismarcks gewidmeten Konzerts 
— an dessen Spitze Beethovens Eroica-Symphonie stand — nicht 
recht passend erschien, — während Frau Marchesi nicht recht dis¬ 
poniert zu sein schien, so sehr speziell ihre technische Ausbildung 
anzuerkennen war. Sie sang Recitativ und Arioso aus Haydns Oper 
Orpheus und Eurjdice, »Ach, wo bist du, Heifsgcliebter?« — »O 
cessate di piagarmi« von Alessandro Scarlatti, Recitativ und Arie 


aus »Dido und Aeneas« von Henry Purcell und schliefslich noch 
Lieder von Schubert, Brahms und »Die Löwenbraut« von Schumann. 
Am wenigsten vermochte Herr Plumket-Greene mit Wotans Abschied 
aus der Walküre (welche Komposition sich unseres Erachtens 
auch wenig für den Konzertsaal eignet) sich hier Sympathieen zu er¬ 
ringen, während er mit den drei übrigen Gesängen: »All through 
the night«, Litanei auf das Fest der Allerseelen von Fr. Schubert 
(namentlich mit dieser) und »Wie bist du meine Königin« von 
Brahms mehr Glück hatte. — Sehr gut waren die Solopartieen im 
Elias durch Fräulein Meta Geyer aus Berlin, Frau Cremer-Schleger 
aus Düsseldorf und Herrn Dr. Felix Kraus aus Wien besetzt. Auch 
Herr G. A. van der Beeck aus Frankfurt a. M. sang mit Wärme 
und Verständnis, nur ist seine Vokalisation und Tongebung nicht 
durchgängig einwandsfrei. Die übrigen Soli in dem Oratorium 
wurden von den Damen Durra^ Carus^ Handke^ Lücke und von 
den Herren Müller^ Hahn, Kahmann, Durra (Mitglieder des Ge¬ 
wandhaus - Chorvereins), der »Knabe« von dem Thomaner Uerner 
Klemm höchst zufriedenstellend gesungen. Ganz vorzüglich und 
dramatisch belebt w’aren die Chöre; ebenso griff das Orchester 
allenthalben schlagfertig ein, so dafs das durch und durch edel ge¬ 
haltene, meisterhaft gestaltete Werk wiederum seine erhebende 
Wirkung auf alle diejenigen ausübte, denen der Sinn für das Wahre 
und Schöne nicht abhanden gekommen ist. 

Was nun die übrigen massenhaften Konzerte grofsen wie 
kleineren Stils anbetrifft, so müssen wir für diesmal des Raumes 
wegen darauf verzichten, sie zu besprechen. Prof. A. T. 

Erfurt. Die am 4. Dezember von dem Sollerschen Verein ver¬ 
anstaltete Aufführung des »Judas Maccabäus« von Händel nahm 
einen durchaus befriedigenden Verlauf. Die Weise des grofsen Ton¬ 
setzers, der seinen hervorragenden Platz in der Geschichte der Kunst 
seinen Kantaten und Oratorien verdankt, ist von der musikalischen 
Richtung der Jetztzeit ganz verschieden, aber diejenigen, die Gefühl 
und Ausdruck nicht allein in der Anhäufung von ungewöhnlichen 
Harmonieen und überraschenden Accordfolgen finden, werden der 
edlen Einfachheit der Händelschcn Sprache und der Gewalt des 
Rhythmus, die er zu entfesseln weifs, immer die gröfste Bewunderung 
zollen. 

Der Dirigent eines Vereins macht sich um diesen und das 
musikverständige Publikum verdient, wenn er, wde Musikdirektor 
Zuschneidy die Einstudierung eines klassisch schönen Werkes, wie 
der Judas Maccabäus (komponiert 1746). unternimmt und in so 
rühmenswerter Weise durchführt, wie dies am 3. d. M. geschah. 

Alle Mitwirkende waren sich der ehrenvollen ihnen gewordenen 
Aufgabe bewufst; die Solisten Fräul. M. Speidel-^XxäX^zxi (Sopran), 
Frau IValter^Choituinus-V^exmzx (Alt), Herr N. Dörter-\iB\nz (Tenor) 
und Herr Heinemann-'RexWn (Bafs) überwanden die für moderne 
Sänger nicht unbedeutenden Schwierigkeiten in den Arien und 
Recitativen mit verständnisvoller Sicherheit und besonders Herr 
Dörfer wufste den Heldencharakler des Judas durch Ton und Vor¬ 
trag aufserordentlich gut und wirkungsvoll zu zeichnen. Der Chor, 
der gute und geübte Stimmen zählt, erfreute durch Präzision und 
Kraft in den grofsartig schönen Schlacht- und Siegesgesängen, durch 
Weichheit und passende Schattierung in den Gebeten und beim Be¬ 
gleiten der Solosätze. Das Orchester leistete sehr Anerkennenswertes, 
und unter umsichtiger Leitung des Herrn Musikdirektors Zuschneid 
hinterlicfs das ganze, in der geräumigen, gut akustischen Barfüfser- 
kirche statltindendc Konzert bei den zahlreich erschienenen Zuhörern 
einen erhebenden Eindruck. L. R. 

Gotha. Gustav Adolf von M. Bruch. Eine neue Kom¬ 
position von Max Bruch erregt auch bei denen, die, wie Referent, 
nicht zu den unbedingten Verehrern des Tonsetzers gehören, Auf¬ 
merksamkeit. Der Gustav Adolf hat zuerst in Barmen einen Triumph 
gefeiert, und die von dem hiesigen Musikverein unter Leitung des 
Professors Tietz veranstaltete Aufführung am 6. Dezember fand 
grofsen Beifall. Der von Hackenberg verfafste Text führt den Helden 
des 30jährigen Krieges und seine Schicksale in 14 Szenen vor; die 
Sprache ist einfach, macht keinen Anspruch an poetische Form, aber 
dafür Gebrauch von weltlichen und geistlichen Liedern aus jenen 
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Tagen und giebt dem Komponisten durch das Nebeneinanderstellen 
der verschiedenen Geschehnisse und Stimmungen Gelegenheit zur 
Anbringung von starken musikalischen Kontrasten und Effekten. 
Dafs gröfster Wohlklang die Richtschnur für den von Bruch in 
allen seinen Kompositionen eingeschlagenen Weg bildet, sichert ihm 
stets einen Erfolg, wenn auch keinen nachhaltigen. Es fehlt dem 
beliebten Komponisten vor allem an Stileinheit in seiner Kunst; 
was er als Pathos bietet, ist oft nur schwülstige Deklamation. Seine 
beste Kraft liegt in der Behandlung und Verwertung der Chormassen, 
in der gut ausführbaren Schreibweise für die Singstimmen und die 
Instrumente. Diese Vorzüge hat auch der >Gustav Adolf« neben 
manchen nicht wegzuleugnenden Mängeln, zu denen das gänzliche 
Fehlen musikalischer Charakteristik gehört. Bruchs Helden, mögen 
sie Fri^of, Odysseus, Normann oder Moses heifsen, reden alle die¬ 
selbe Sprache. Es klingt alles, aber vergebens sehnt sich das Ohr 
nach einem bedeutenden Motiv, aus dem sich der musikalische Satz 
architektonisch auf baut. Auf das grofse Publikum wirken die breiten, 
stark instrumentierten Chorsätze, die Kriegs- und Volkslieder gerade 
wegen ihres Mangels an gedankentiefem Bau. Den Chor der 
schwedischen Krieger und des Volks (5. Szene): »Gustavus bin ich 
hochgeborn« möchten wir als besonders frisch und rhythmisch aus¬ 
drucksvoll hervorheben; er gewinnt noch durch die hier nicht ab¬ 
sichtlich erscheinende Zusammenstellung mit dem folgenden Gesang 
der Frauen; >0 M^deburg.« — Das Hereinziehen der Choräle ist 
nicht in der grofsartig einfachen Weise eines Bach und anderer 
Klassiker, sondern mit Orchesterzwischenspielen ausgeführt. Auch 
ohne Reminiscenzenjäger zu sein, wird man durch den Gesang der 
evangelischen Prediger und an anderer Stelle durch das Psalmieren 
der Mönche an die ähnlich behandelten Situationen beim Auftreten 
der Wiedertäufer in Meyerbeers »Prophet« und desselben Komponisten 
»Hugenotten« (4. Akt) erinnert. Die Gestalt des Schwedenkönigs 
könnte lebensvoller gezeichnet sein, wenn sich der Textdichter nicht 
in gar zu langen Reden und Bruch im musikalischen Predigerton 
gefiele; im letzten Teile wird der Held Gustav Adolf beinahe senti¬ 
mental-langweilig, — es dürften hier geschickte Kürzungen sehr an¬ 
gebracht sein — und die von dem düsteren Dröhnen der Tuba, 
dumpfem Trommelschlag und dem in der Feme erklingenden Choral: 
»Wie schön leuchtet« illustrierte Todesahnung, der mit grofsem Ge¬ 
schick in Harmonie und Betonung eine schwedische Melodie ein¬ 
verleibt ist, ermüdet die Hörer, anstatt die erforderliche Steigerung 
zu bringen. Am besten ist dem Komp>onisten nicht die Gestaltung 
des Titelhelden (Bariton), sondern entschieden die Figur des Edel¬ 
knaben Leubelfing (Alt) gelungen; hier hat er wirklich individualisiert 
und die Stimmung ohne zu viel äufserliche Zuthaten in liebens¬ 
würdiger Frische und Naivetät festgehalten. Die drei Lieder, das 
Duett mit dem König und die Sterbeszene machen diese Partie zur 
bedeutendsten. Bernhard von Weimar ist die Erzählung von dem 
Fall Magdeburgs zugeteilt, die alle Mittel der geräuschvollen In- 
srumentiemng dramatisch zu färben bemüht sind. Das hierauf 
folgende Ensemble: »O furchtbar Schicksal« ist eine der besten 
Nummern. In der zehnten Szene, wo der Herzog den auf »lenz¬ 
frohen Schwingen« heranziehenden Frieden preist, bietet sich Gelegen¬ 
heit zur Tonmalerei, die das grofse Geschick und die wohlerfahrene 
Mache des Tonsetzers in Verwendung der Instrumentaleffekte be¬ 
kundet. Der Schlufschoral: »Ein’ feste Burg« würde erhebender 
wirken, wenn nicht die vorhergehenden, gerade im zweiten Teil sehr 
fühlbaren Längen ermüdet hätten. 

Selbst die eifrigsten Verehrer Bruchs geben zu, dafs er »kein 
Tondichter von eminent origineller Erfindung« ist, dem vorletzten 
Werke, dem »Moses«, ist der »Gustav Adolf« jedenfalls vorzuziehen, 
aber es scheint, als habe der Tonsetzer mit seinen ersten glücklichen 
Würfen sich ausgegeben und seitdem sich meist selbst kopiert. — 

Von der hiesigen Aufführung des Werkes sei hinzugefügt, dafs 
Chor und Orchester den vorhandenen Kräften nach sehr befriedigend 
waren; unter den Solisten ragte die Altistin Frau Gellcr-lioltcr als 
Leubelfing durch herrliche Stimme und vollendete Gesangsmanier 
hervor. Kammersänger Büttner aus Coburg, der die Rolle des 
Gustav Adolf schon in Barmen zur grofsen Zufriedenheit des Kom¬ 
ponisten »cröierte«, und Herr H. Grahl aus Berlin lösten ihre Auf¬ 
gaben auf das Beste. L. R. 


Hamburg (Entgegnung). Für einen Jeden, der die Entwickelung 
des Hamburger Konzertwesens in den letzten fünfzehn Jahren auf¬ 
merksam verfolgt hat, steht es aufser aller Frage, dafs unser öffentliches 
Musikleben den Vergleich mit anderen deutschen Städten nicht zu 
scheuen hat, ja, dafs wir in manchem der deutschen Reichshauptstadt 
voraus sind. Doch ich will hier nicht kleinlich abwägen und abzählen, 
aber verwahren raufs ich mich im Interesse der Wahrheit und einer 
objektiven Berichterstattung, wenn ein Herr /. F. in No. 12 dieser 
Blätter die Behauptung aufstellt, dafs die Hamburger Konzert¬ 
programme um gute zehn Jahre hinter anderen Städten zurück- 
ständen. Und wie motiviert Herr J. F. diesen Vorwurf? Mil 
einigen oberflächlichen, ungemein billigen Redensarten. 

»Sollte es wirklich noch Leser geben, die Interesse daran fänden 
zu hören, dafs man im verflossenen Monat in Hamburg die V. 
Symphonie aufgeführt hat?« Der naive Leser könnte beinahe ver¬ 
sucht sein zu glauben, dafs im November nur die C-moll-Symphonie 
von Beethoven auf den Programmen gestanden habe. Von der Eroica 
ist nicht einmal die Rede, die im Monat Oktober zu Gehör kam 
und sogar gelegentlich einer Trauerfeier für den verstorbenen grofsen 
Reichskanzler, der manchen Leuten viel geringer dünkt, als der 
Bürgermeister von Prag. Ich will aber auf derartige nichtssagende 
Bemerkungen des Herrn J. F. so wenig eingehen, wie auf den in¬ 
direkt unseren einheimischen Dirigenten gemachten Vorwurf, daft sie 
sich nach wie vor erlauben, die Werke der grofsen deutschen Meister 
auf die Programme zu setzen. Mir ist es einzig und allein nur darum 
zu thun, den Lesern den Beweis zu erbringen, dafs Herr J. F. ob¬ 
jektiv die Unwahrheit geschrieben hat, als er ausführte, dafs Ham¬ 
burg zehn Jahre hinter anderen Städten zurückstände. 

Ich habe mir erlaubt, die Programme der letzten drei Jahre 
zusammenzustellen; möge der Leser selbst entscheiden. 

In der Saison 1896/97 wurden folgende Novitäten aufgeführt; 

Dvorak: Mittags-Hexe, symphonische Dichtung; ferner dessen 
fünfte Symphonie. Smetana: Wallensteins Lager. Goldmark: 
Scherzo Op. 45. Richard Straufs: Till Eulenspiegel. Grteg: Aus 
Holbergs Zeit. Suite. Tschaikowsky: Symphonie in h-moll. H’cin- 
gartner: König Lear, symphonische Dichtung. Von Berlioz hörten 
wir die Symphonie fantastique, von Liszt die Hunnenschlacht, von 
Gustav Mahler einen Satz aus seiner dritten Symphonie. Aufser 
einer Reihe von Symphonieen von Haydn bis Brahms wurden an 
gröfseren Chorwerken zur Aufführung gebracht: Beethovens Missa 
solemnis, Joh. Seb. Bachs h-moll-Messe, »Matthäus-Passion«, 
Handels »Esther« in Chrj'sanderscher Bearbeitung, das Oratorium 
»Manasse« von Hegar und »Rinaldo« von Brahms. 

Die Saison 1897/98 brachte aufser den Werken »bekannter 
klassischer Meister«: 

Richard Straufs: »Don Juan». »Eulenspiegcl.« »Zara¬ 
thustra«. Fibich: Othello, symphonische Dichtung. Sinding: 
D-moll-Symphonie. Tschaikowsky : E-moll-Symphonie. Anton 
Bruckner: Es-dur-Symphonie. Tschaikowsky: Romeo und Juliai 
Phantasie-Ouverture. Ferner einen Satz aus der Es-dur-Symphonie 
von Glazounow. An Chorwerken wurden gebracht: Das Requiem 
von Brahms. Die »Jahreszeiten« von Haydn. Faust-Szenen von 
Schumann. Der zweite Akt aus Orpheus von Gluck. Herakles 
von Händel.^ in Chrysanderscher Bearbeitung. Noch sei »Manfred« 
von Schumann und Bachs Matthäus-Passion genannt. 

Die Saison 1898/99 verzeichnet u. a. folgende Werke, die be¬ 
weisen, dafs wir »mitunter« auch »etwas Neues« hören: 

Smetana: Vyschrad, symphonische Dichtung. Sgambati: D- 
dur-Symphonie. Tschaikowsky: Symphonie pathetique und »Fran- 
cesca da Rimini«, Phantasie für Orchester. Richard Straufs: 
Macbeth. Rimsky-Korsakow'. Scheherezade, symphonische Suite. 
Vincent d'Indy: Wallenstein-Trilogie. Georg Schumann: »Zur 
Karnevalszeit«, Suite für Orchester. Liszt: Faust-Symphonie. R. 
Fuchs: »Des Meeres und der I-iebe Wellen«, Konzert-Ouvertüre. 
Tschaikowsky'. E-moll-Symphonie. Fürst Rcufs XXIV: E-moll- 
Symphonie. Saint Saens : C-moll Symphonie. Berlioz: Requiem. 
Max Bruch: »Gustav Adolf« Aufser letztgenannten Chorwerken 
seien noch Handels »Messias« in der Chrysanderschen Bearbeitung 
genannt und die »Matthäus-Passion« von f. S. Bach. 

Der Leser möge hieraus erkennen, wie wenig berechtigt Herr 
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J. F. ist, zumal ohne alle und jede sachliche Begründung zu be¬ 
haupten, dafs die Konzertprogramme in Hamburg um gute zehn 
Jahre hinter anderen Städten zurückstehen. Herr J. F. war jahre¬ 
lang Musikreferent eines hiesigen, inzwischen eingegangenen Blätt¬ 
chens ; dort hat er es aber niemals gewagt, von dem Philisteriura 
des Hamburger Konzertlebens zu sprechen. 

Prof. J. Sittard. 

Hamburg. *) Zwei Novitäten bescheerte uns neuerdings das 
Stadttheater. Richard Lederers vieraktige Oper >Hiob«, und 
von IVbyrschs Einakter »Wikingerfahrt«. Brachte die erste, bereits 
vorigesmal erwähnte Opernnovität der Saison; Nordermanns »König 
Magnus«, ein Werk von unerlaubter Homophonie, so geschah das 
Gegenteil dem Komponisten des »Hiob«, dessen Oper man — so 
paradox es auch klingen mag — den Vorwurf unerlaubter Poly- 
phonie ganz im Emst machen könnte. 

Den Stoff entlehnt der Textdichter Julius Engel dem Buche 
»Hiob«. Seine Bearbeitung ist, ebenso wie die musikalische Lederers 
mit wenigen Ausnahmen eine epische. Man fühlt sich in den 
Konzertsaal versetzt, denkt an Rubinsteins »geistliche Oper«, an alte 
und neuere Oratorienmusik, folgt stellenweise mit Interesse den 
musikalischen Gedanken, sowie der meisterhaften Arbeit, doch bald 
vermifst man die starken Accente, die tiefen Schlagschatten, das 
leidenschaftliche Empfinden und — die persönliche Note. Der 
Kenner wird trotzdem die seltene polyphone Kunst Lederers respek¬ 
tieren, aber geniefsen kann er das Werk im Theater nicht. 

Ob Lederer die Fähigkeiten besitzt, ein dramatisches Werk 
zu schreiben? Es sind einige Scenen in seinem »Hiob«, die auf 
diese Frage eine bejahende Antwort zulassen und den Beurteiler zu 
dem Schlüsse führen, dafs der Komponist absichtlich seinem 
Werke diesen Oratoriencharakter gab, in der jedenfalls irrtümlichen 
Meinung, einen biblischen Stoff ähnlich behandeln zu müssen. Dies 
erklärt die schlichte, keusche Linie seiner Melodik, die ruhigen 
skulpturalen Gesten seiner Figuren, die edle, abgedämpfte Farbe, 
aber das grelle Bühnenlicht zerstörte leider diesen leisen poetischen 
Zauber! 

Vornehme künstlerische Gesinnung, ideales Streben und treff¬ 
liche Schulung verrät ebenfalls die Partitur Felix Hoyrschs einaktigen 
Musikdramas »Wikingerfahrt«. Sinn für Bühnenwirksames, Theater¬ 
blut, geschickte Handhabung des Orchesters sind Jfoyrsch nach¬ 
zurühmen, leider suchen wir in seiner Musik umsonst das Stigma 
eines selbständigen Geistes. Ohne tieferen Eindruck zu hinterlassen, 
zieht sein Werk am Hörer vorbei, es fehlt ihm der h'unken des 
Genius, der den Brand entfachte, die Urkraft, die den Hörer be- 
zwänge. 

An orchestralen Pseudo-Novitäten brachte der vergangene Monat 
Giovanni Sgambatis D-dur-Symphonie Op, i6. 

In der vergangenen Saison führte das »Böhmische Streichquartett« 
Sgambati in Hamburg ein und zwar mit seinem Streichquartett in 
Des-dur Op. 17. Es gab eine allgemeine Überraschung. Ein 
italienisches Streichquartett! Man mutete ja den Südländern alles 
zu, nur keine Polyphonie. Ein homophones Streichquartett erwartete 
man also, mit italienischen Gemeinplätzen in der Melodik, ein vir¬ 
tuoses Stück für einzelne bevorzugte Instrumente (i. Violine, Violon¬ 
cello), mit Begleitung von pfiffikierten Accorden. Dafs aus dem 
schönen Lande, das von den Apenninen und dem Meer umrahmt 
wird, ein Kammennusikwerk stammen könnte, welches die Feuer¬ 
probe in den Konzertsälen des Nordens mit Ehre zu bestehen ver¬ 
möchte, davon liefs man sich nicht träumen. Und es geschah noch 
mehr: das bereits zwanzig Jahre alte, bei einem deutschen Verleger 
erschienene Quartett wirkte wie eine Offenbarung. Originell in den 
Sätzen, in der Form, Mache (im guten Sinne des Wortes), in der 
Klangwirkung und Stimmung, errang die Komposition glänzenden 
Erfolg. 

Erfolgreich w'ar allerdings auch die Aufführung von Sgambatis 
D-dur-Symphonie durch Max Fiedler^ aber — waren vielleicht die 
Erwartungen zu hoch gespannt — die Symphonie befriedigte nur 
teilweise, 

') Opernpreinitren: Hiob, Wikingerfahrt; aus dem Konzcrlsaal: 
Sgambatis D-dur-Sytnphonie, Berltoz' »Requiem«. 


1 Sgambati steht auch in diesem Werke, wie jeder veriose Sym- 
I phoniker auf deutschem Boden. Seine Themen sind zwar durchaus 
italienischer Provenienz, aber weisen deutschen Zuschnitt auf. Am 
ausgesprochendsten national klingt die mixolydische Melodie im 
Seitensatz der durchweg homophonen Serenade, und der zweite Ge¬ 
danke im Scherzo. Sgambatis Stimmführung ist eine künstlerische 
und lebendige, dem symphonischen Stile entsprechende, sein Orchester¬ 
satz klangschön, obzw'ar nicht immer von saftiger Farbe. Was 
namentlich die Allegrosätze vermissen lassen, ist der lange Atem der 
geborenen Symphoniker. 

Ein Ereignis, das alles andere überstrahlte, war die für Hamburg 
erste Aufführung von Hektar Berlioz* »Totenmesse«, dieser be¬ 
deutendsten Vertonung des mächtigen kirchlichen Textes, eines Kunst¬ 
werkes von seltener Weihe, genialer Invention und niederschmettern¬ 
der Macht. Die Seele der alten Mystiker, die Goga erbte, ist auf 
Hector Berlioz übergegangen, heute hören wir sie auf der Laute 
Maeterlincks die geheimnisvoll phantastischen Lieder hervorzaubern. 
Wir alle kennen ja das enorme koloristische Talent des musikalischen 
Monticelli, seinen rhythmischen Witz, seine Vorliebe für den starken 
Kontrast: äufserlich in Farbe und Stärkegrad, innerlich im steten 
Stimmungswechsel, seine eigenartige, knorrige Polyphonie, seine be¬ 
wunderungswürdige Architektonik. Alle diese Eigenschaften er¬ 
strahlen in keinem seiner Werke in so blendendem Glanze, wie im 
»Requiem«. Und bedenken wir, dafs diese gewaltige Komposition 
vor 61 Jahren entstanden ist, dafs das alles, diese eigenartigen 
Farbenmischungen, diese ergreifenden Accente tiefster Empfindung, 
ebenso wie die eigenartige Deutung, diese frappierende und dennoch 
natürliche Auffassung ihm, ihm allein gehört, dann wächst Berlioz’ 
Gestalt natürlich ins Riesenhafte. Man hat Berlioz vorgeworfen, 
eine »Originalität um jeden Preis« angestrebt zu haben. Doch mag 
es ein anderer einmal versuchen, eine seiner Wendungen, einen seiner 
Effekte nachzuahmen, wir glauben gerne, es wdrd gesucht erscheinen, 
es wird »unlogisch« klingen! Aber in der Partitur Berlioz' fühlt 
man das Logische dieser seltsamen Eingebungen eines phantastischen 
Geistes, das Natürliche, das Impulsive, bei dem sich’s nicht um 
Wollen handelt, wo nur ein Müssen gilt. Eines hat man Berlioz 
nie abgesprochen: seine Instrumentierungskunst. Er mufste zwar 
auch den Vorwurf hinnehmen, dafs die Alten mit wenigen Mitteln 
Ähnliches, wenn nicht sogar Bedeutenderes zu erreichen verstanden, 
aber endlich liefs man ihn doch als »Orchestervirtuosen« gelten. Man 
schien dabei gänzlich vergessen zu haben, dafs einem verzeichncten 
oder inhaltlosen Bilde keine Farben zu tieferer Wirkung verhelfen 
können, dafs in erster Reihe nicht das W’ie, sondern was instru¬ 
mentiert wird, entscheidet. Die vorzüglich vorbereitete Aufführung 
des »Requiem« leitete Musikdirektor J, Sprengel^ der Dirigent des 
wackeren Cäcilien-Vereins, ihm gebührt das Hauptverdienst, der 
innigste Dank! Musikern wurde bei dieser erhebenden Produktion 
nur noch klarer, dafs Berlioz* Zeit erst kommen würde. Wie sagt 
doch Carlyle von Goethe: »Einem solchen Manne müssen wir eine 
oder zwei Generationen geben, ehe der himmlische Impuls, den er 
der Welt mitgeteilt, sich allgemein verkündet und allen Menschen, 
wenn auch noch nicht verständlich, doch fühlbar wird.« J. F. 

München. Für die Abonnementskonzerte des Kaim- 
Orchesters wurde als ständiger Dirigent, an Stelle des an die 
Wiener Hofoper berufenen Ferdinand Loewe^ Felix lieingartner 
gewonnen — also für einen das Höchste versprechenden, in Technik 
und Routine vielleicht anfänglich noch nicht ganz fertigen homo 
novus eine längst in allen Konzertsälen accreditierte internationale 
Berühmtheit eingetauscht, — ob zum Nutzen des jungen Instituts, 
mufs sich erst zeigen. Loe^ve^ ein Schüler des genialen Symphonikers 
j Anton Bruckner^ hatte sich namentlich durch die glänzende Auf¬ 
führung der V. Symphonie in B-dur des grofsen Wiener 
Meisters um unser Musikleben verdient gemacht. Hätte er sonst 
auch gar nichts geleistet, es würde ihm für alle Zeiten ein dank¬ 
bares Andenken bei allen Musikern und Musikliebhabern Münchens 
sichern. Hat doch durch Loeives kühne und begeisterte Initiative 
München den Ruhm gewonnen, die erste Stadt des deutschen Reiches 
gewesen zu sein, in welcher dieses Werk zum Erklingen kam, von 
dem man ohne jegliche Übertreibung sagen kann, dafs der, welcher 
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es nicht kennt, keine Ahnung hat von der Höhe, auf welche sich 
die Nach - Beethoven sehe Symphonie, die man so gern als blofse 
Epigonenkunst betrachtet, in den besten Werken ihres genialsten 
Vertreters, der Bruckner ohne allen Zweifel ist, aufschwingt. — 
Auch für Hugo IVol/, den gewaltigen Lyriker, war Loewe in einem 
ausschliefslich diesem Tondichter gewidmeten Konzerte eifrig ein¬ 
getreten. 

Solch wahrhaft kunstfördernder und forlschrittsfreudiger Thätig- 
keit gegenüber macht das Programm, welches Weingartner für die 
von ihm zu dirigierenden Aufführungen veröffentlicht hat, einen etwas 
zahmen < und konventionellen Eindruck. Kein Bruckner^ — da¬ 
gegen Tschaikowsky^ der ja neuerdings zum Berliner Modekomponisten 
avanciert zu sein scheint. Nicht als ob ich das mannigfache Gute 
und Interessante, das die, leider nur an Wert sehr ungleichen, zahl¬ 
reichen Schöpfungen dieses Russen in Fülle bieten, ganz verkennen 
oder aber auch nur gering schätzen wollte: aber ich meine, so lange 
noch ungleich bedeutendere deutsche Tonmeister — von jüngeren 
aufstrebenden Talenten gar nicht erst zu reden — unaufgeführt 
bleiben, könnten wir Tschaikowsky^ der ein hübsches Talent, aber 
kein überragendes Genie gewesen ist und gerade uns Deutschen sehr 
wenig wirklich Neues zu sagen hat, sehr wohl unseren östlichen 
Nachbarn überlassen. »Warum in die Ferne schweifen?« 

Das erste Konzert Weingartners brachte aufser der Oberon- 
Ouvertüre und der Beethovenschen A-dur-Symphonie die be¬ 
kannten drei Orchesterstücke aus Berlioz Romeo und Julia- 
Symphonie. Die »Fee Mab« kam noch nicht mit der Feinheit 
und P'reiheit heraus, wie dieses entzückende Stück vom Komponisten 
gemeint ist, woran übrigens kaum der Dirigent schuld war. Da¬ 
gegen fiel mir in der herrlichen Liebesscene ein gewisses Abschleifen 
und Abstumpfen der scharfen Accente, ein Hinneigen zu mafsvoller 
Eleganz und charakterloser Glätte und Abgeklärtheit von Seiten 
Weingartners auf, sozusagen das Bestreben, Berlioz »salonfähig« zu 
machen, womit ich nichts weniger als einverstanden bin. Fräulein 
Lillian Blauvelt^ welche in demselben Konzerte auftrat, mifsbrauchte 
ihren hübschen Koloratursopran zu dem Vortrage von so trivialem 
Zeug wie die Wahnsinns-Arie der Ophelia aus Thomas* »Hamlet«, 
was ernste Rüge verdient. 

Eine neue Einrichtung der rührigen Direktion der Kaim-Säle 
ist noch zu erwähnen, die sog. »Vnlkssymphoniekonzerte«* 
in welchen den minder bemittelten Kunstfreunden Gelegenheit ge¬ 
boten werden soll, gegen ein äufserst geringes Eintrittsgeld (reser¬ 
vierter Sitz I M, Saalkarte 40 Pf.) wirklich gute Musik zu hören. 
Die beiden ersten Abende verliefen denn auch unter der temperament¬ 
vollen Leitung des zweiten Dirigenten des Kaim-Orchesters Richard 
Langenhan — dessen Gattin wir übrigens als sehr tüchtige Pianistin 
kennen zu lernen Gelegenheit hatten — sehr ansprechend. Die 
Programme waren nicht ungeschickt zusammengestellt und die Auf¬ 
führung sehr lobenswert. Nur wäre es unbedingt notwendig, dafs 
zumal einem weniger konzertgewohnten und musikverständigen Publi¬ 
kum, wie es doch zu diesen Konzerten kommt, irgend welche die 
vorzutragenden Tonwerke erläuternde Notizen geboten würden. Eis 
ist doch ein barer Unsinn, in einer Aufführung, die volkstümlich 
sein soll, Werke der Programmmusik, wie Liszts »Hunnenschlacht« 
oder Smetanas »Moldau«, ohne die geringste, auf die zu Grunde 
liegende Idee hinweisende Erklärung vorzusetzen. Ja, nicht einmal 
die Te.xte der gesungenen Lieder waren zu haben! Das kann nicht 
anders als verwirrend wirken, während, gut und richtig arrangiert, 
von solchen Unternehmungen sehr wohl ein im besten Sinne des 
Wortes volkserzieherischer Einflufs ausgehen könnte. 

Der Solistenkonzerte war natürlich schon im ersten Monate der 
Saison Legion. Ja es schien, als ob die verschiedenen Vokalisten 
und Instrumentalisten beiderlei Geschlechts etwas darin suchten, 
möglichst früh ihre Talente an den Mann zu bringen, so sehr über¬ 
stürzten sich die Konzerte in den ersten Tagen des Oktober. Ich 
mufs mich darauf beschränken, das Wichtigste kurz zu erwähnen. 
Von Sängern und Sängerinnen, die sich nicht darauf beschränken, 
die allen Konzertsaalladenhüter ewig wiederzukäuen, sondern sich 
das rümliche Verdienst erwerben, weniger bekanntes Altes und ganz 
Neues zum Vortrag zu bringen, sei in erster Linie Meister Eugen 
Ultra genannt. Er sang in seinem ersten Konzerte aufser Stücken 
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seines ständigen Repertoirs {Löwe u. s. w.) Lieder von Hugo Wolf^ 
zu deren Preis ja nichts mehr gesagt zu werden braucht, als dafs 
sich Wolf als Liederkomponist den Namen Schubert, Schumann, 
Liszt, Franz, Cornelius würdig nicht nur, sondern wahrhaft eben¬ 
bürtig anschliefst; aufserdem drei sehr wertvolle und ansprechende 
Nummern aus den erst kürzlich erschienenen Gesängen Siegmund 
von Hauseggers ^ des hochtalentierten jugendlichen Komponisten, 
dessen komisch-phantastische Oper »Zinnober« bei ihrer Münchener 
Erstaufführung so berechtigtes Aufsehen erregte. Namentlich das 
volkstümlich-humorvolle »Christoph, Rupprecht, Nikolaus« 
(Gedicht von Bierbaum) dürfte trotz seiner, übrigens bei dem 
Charakter der Dichtung schwer vermeidbaren, Meistersinger-Reminis- 
zensen bald ein Liebling aller Baritonisten werden. Hertha Ritter^ 
die Tochter Alexander Ritters^ eine Vortragskünstlerin allerersten 
Ranges, brachte in einem Abende u. a. Lieder von Peter Cornelius^ 
dem, Gott seis geklagt, immer noch nicht nach Verdienst Gewürdigten, 
und gleichfalls Einiges von Hugo Wolf ebenso poetisch als musi¬ 
kalisch fein zum Vortrag, während Frau Clementine Schönfield uns 
mit je zwei sehr ansprechenden Liedern in München selbst lebender 
jüngerer Komponisten bekannt machte: von Ludwig Thtiille nämlich, 
dem sympathischen Schöpfer des »Lobetanz«, und Hermann Bischof. 
Endlich Ludwig Wüllner, der Schauspieler auf dem Konzei tpodium, 
der nur etwas allzusehr Poseur ist, um ein grofser Vortragskünstler 
zu sein, und sich leider nicht allzu selten dazu verleiten läfst, die 
Charakteristik bis zur Karrikatur zu Übertreiben, absolvierte am 
31. Oktober den ersten Abend seines aut vier Konzerte berechneten 
Schubert-Cyklus, in dem er namentlich weniger bekannte Jugend¬ 
werke des grofsen Lyrikers (aus den Jahren 1814—1817), unter 
anderem auch die kaum vorher jemals öffentlich gesungene »Bürg¬ 
schaft« {Schiller)^ sang. Von den Instrumentalisten, die bis jetzt 
auftraten, war ohne Zweifel der bedeutendste der Pianist Friedrich 
Lamond^ von dessen drei Klavierabenden je einer ausschliefslich 
Beethoven und Brahms, der letzte verschiedenen Komponisten ge¬ 
widmet war. Seine Vorträge waren schon rein äufserlich und 
technisch betrachtet, wie auch als Gedächtnisleistung, ganz aufser- 
ordentlich zu nennen: Werke, wje die Hammerklaviersonate in B-dur, 
die letzte in C-moU von Beethoven, oder die Variationen über ein 
Händelsches Thema von Brahms ohne den geringsten Gedächtnis- 
fehler, musikalisch peinlich genau und in allem Detail aufs schärfste 
ausgearbeitet, hintereinander öffentlich vorzutragen, was dazu gehört, 
kann nur der voll und ganz würdigen, der diese Kompositionen aus 
eigenem Studium genau kennt. Lamond blieb ihnen, mit dem ab¬ 
solut musikalischen Mafsstab gemessen, schlechterdings gar nichts 
schuldig. [Dagegen ist überschäumendes Temperament und mit fort- 
reifsender Schwung der Phantasie diesem grofsen Künstler weniger 
eigen. Deshalb könnte man seinem Beethovenspiel nach der 
poetischen Seite hin noch vielleicht ein kleines Mehr wünschen, und 
gerade weil bei diesem in so seltener Weise musikalischen 
Pianisten — man hat bei seinem Spiel sofort das Gefühl, dafs er 
alles, wo er vorträgt, auch als Musiker versteht, was bekannt¬ 
lich nicht immer der Fall ist — eine gewisse trockene Nüchtern¬ 
heit als Schranke seiner Individualität auffällt, gerade deshalb dürfte 
er ein so hervorragender Brahmsspieler sein, wie ich ihn 
wenigstens noch niemals gehört habe. 

Dr. Rudolf Louis. 

Elberfeld. Die Elberfelder Liedertafel beging am 19. Nov. 
ihr diamantenes Jubiläum und brachte im Festkonzerte das neue 
Werk von Carl Hirsch »Der Rattenfänger von Hameln« für 
Soli, Männerchor, Kinderchor, Orchester und Orgel unter der ziel¬ 
sicheren und begeisternden Leitung des Komponisten zu vortreff¬ 
licher und höchst erfolgreicher Aufführung. Von den Solisten: E'rau 
Meta Zf/<r6<^r-München, Georg ÄV//^r-Ludwigshafen und Paul JugeL 
Elberfeld zeichneten sich die beiden Erstgenannten rühmbchst aus. 

Frankfurt a. M. Der Evangelische Verein für Kirchengesang^ 
unter Direktion des königl. Musikdirektors Parloxv^ kann im nächsten 
Jahre schon das 25jährige Jubiläum seines Bestehens feiern. Viele 
Vereine, die mit ihm zu gleicher Zeit entstanden, sind inzwischen 
selig oft auch unselig entschlummert. 
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Besprechungen. 


Leipzig. Heinrich Hof manns weltliches Oratorium Prometheus 
hatte hier in der Singakademie (Dirigent IVinderstein) einen durch¬ 
schlagenden Erfolg. 

Nördlingen. Am 13. November veranstaltete Musikdirektor 
Trautncr eine würdige Gedächtnisfeier für den verstorbenen Fürsten 
Bismarck. (Trauermarsch, Recitativ und Chor aus Samson, Vision 
für Orgel von Rheinberger, Trauermarsch von Trautner, Frisch auf 
in Gottes Namen von Bruch u. a.) 

Saalfeld a. 8 . Musikdirektor Kantor Köhler führte am 9. Dez. I 


bereits zum drittenmal Rabichs »Martinswand« fUr Sopran-, Tenor- 
imd Baritonsolo, Chor und Orchester, sowie Bruchs »Schön Ellen« 
auf und erzielte mit beiden Werken vollen Erfolg. Die Baritonsoli 
I sang Herr O. -Weimar, das Tenorsolo Herr Morgenroth- 

Pöfsneck, die Sopransoli Fräulein Ada Jahn aus Dresden. 

Sondershauaen. Stadtkantor Liese führte am 28. November 
mit seinem Cäcilienverein unter Mitwirkung von Fräulein Kam mell ^ 
den Herren Alfred König und Ernst Hungar^ sowie der fürstlichen 
Hofkapelle Haydns »Schöpfung« sehr erfolgreich auf. 


Besprechungen. 


Batka, Richard: Musikalische Streifzüge. Florenz und Leip¬ 
zig, Verlag von Eug. Diederichs, 1899. Preis 4 M. 

Dieses Buch noch gar nicht gelesen haben, und es doch an 
dieser Stelle schon besprechen und empfehlen.!* Sehr einfach das! 
Ich kenne nämlich das Gros der Aufsätze darin von ihrer früheren 
Veröffentlichung her in verschiedenen Zeitschriften etc. und kann ihre 
Vornahme zu genufsreichcr Lektüre darum nicht nur mit gutem Ge¬ 
wissen warm befürworten, ich darf auch ihr Erscheinen selbst in 
dieser Form, dankbarlich früherer Anregungen eingedenk, freudig 
hiermit begrüfsen. Dr. Batka ist nicht allein einer unserer gesün¬ 
desten, klarsten und markigsten Wagner-Schriftsteller von gutem 
Kerne und bewährtem Rufe — er ist mehr noch: ein geschickter 
Redakteur von soliden Grundsätzen, ein ausgezeichneter Musik- 
Feuilletonist und ein sehr gediegener Germanist. Die Leser der 
»Bayreuther Blätter«, des »Kunstwart«, der Prager »Bohemia«, des 
Grillparzer-Jahrbuchs«, der Musiker-Biographieen in der »Reclam- 
Bibliothek« und so manches ansehnlichen Fachblattes kennen und 
schätzen ihn längst in diesen seinen tapferen Eigenschaften und 
seiner segensreich durchgreifenden Wirkung; sie wissen, dafs er 
durchaus Reifes und in seiner Art Echtes zu sagen hat mit einer 
solchen Sammlung, auch wenn ich hier nicht erst versicherte, dafs er 
vom Reifen das Reifste dazu ausgewählt und (It. Vorwort) manches 
sogar noch beträchtlich umgearbeitet hat. Was aber der schwarze 
Jüngling mit der unheimlich grofsen linken Pranke (von /. V, Cissarz) 
auf dem Titelblatte zu suchen hat, ist doch nicht recht abzusehen. 
Man mufs einem »Geschmack« nicht nachgeben, wenn man ihn 
nicht selbst goutiert, und sollte keiner Mode — lediglich um der 
Mode willen — folgen, sofern man sie nicht recht versteht. Wenn 
aber schon, warum hat dann der Prager Schriftsteller nicht an den 
Prager Künstler Orlik sich gewandt? Arthur Seidl. 

Hutter, Herrn.: Lanzelot. Dramatisches Gedicht für Soli, Chor 
und Orchester. Op. 13. Gebr. Hug. Klavierauszug Preis 8 M. 

Hutters Lanzelot (Text von Wilh. Herz) singt das alte Lied 
von der schönen Königin und dem jungen Ritter, die sich viel zu 
lieb haben und deshalb sterben müssen. Hutter ist offenbar ein 
frisches Talent. Seine Melodieen fliefsen ungesucht hervor, ohne 
banal zu werden, es sei denn, dafs man im Rhythmus des ersten 
Chores : 



Hell glän-zet der Söl - 1 er, der Gang, Saal und Söl - 1 er 


etwas derartiges finden wollte. Den Höhepunkt des Werkes stellt 
die dritte Scene, welche sich in der Kemenate der Königin abspielt, 
dar. Nach einer weichen, durch ihre vielfache Modulation etwas j 
»Suchendes« enthaltenden Orchestereinleitung besingt ein schön er¬ 
fundener Frauenchor die »Liebesnacht«. In dem sich daran schliefsen¬ 
den Duett zwischen der Königin mit Lanzelot ist cs dem Kom¬ 
ponisten gelungen, Töne höchsten Entzückens, aber auch endlicher 
Entsagung anzuschlagen. Erschütternd wirkt nach diesen Ergüssen 
die Ermordung Lanzelots. Der Schlufsgesang erhebt sich zu be¬ 
deutender Höhe, einem Wagnerschen Ensemble nachstrebend. Drei 
Solostimmen, ein dreistimmiger Frauen- und ein vierstimmiger Männer¬ 
chor vereinigen sich, um das Werk zu bedeutendem Abschlüsse zu 
bringen. Möge es die Beachtung finden, die es verdient. 


Richter, Emst: Fünfzig Kinderlieder von Hofftnann von 
Fallersleben. Nach Original- und bekannten Weisen mit Klavier¬ 
begleitung. 9. Auflage. Leipzig, Dürrsche Buchhandlung. Preis 
1,50 M. 

Eine reizende Gabe für singlustige Kinder. 

Aogerer, Gottfried: Waldeszauber. Ein Cyklus von Gesängen 
mit verbindender Deklamation für zweistimmigen Chor und Alt- 
j solo mit Begleitung des Pianofortc zum Gebrauche für Schule und 
! Haus. Zürich, Fries. Part. 4 M. Singst. 0,40 M. 

Die Melodieen sind hübsch und leicht sangbar. Darüber, dafs 
eine gewisse rhythmische Eintönigkeit herrscht, darf man bei Schul¬ 
gesängen nicht rechten, nur ist es nicht nötig, dafs man dem einmal 
angefangenen Rhythmus zuliebe die letzte Silbe von »Grolsmütterchen« 
nicht nur auf den schweren Taktteil bringt, sondern auch noch durch 
Dauer hervorhebt. Abgesehen von diesen Mängeln können wir das 
! anspruchslose Werkchen durchaus empfehlen. 

Musiol, R.: Des Fiedelvogts lustige Liedei aus Wolffs 
»Tannhäuser« für eine Singstimme mit Klavierbegleitung. Berlin, 
Ries & Erler. Preis 0,75 M. 

Die besondere Begabung des Komponisten, volkstümliche Weisen' 
erfinden zu können, bewährt sich in den beiden Liedern aufs beste. 
Die darin sich ausdrückende Lebensfreudigkeit wirkt auf den Singen¬ 
den wie Hörenden ansteckend. 

Mergner, Fr.: Sechs Lieder für eine mittlere Stimme mit 
Klavierbegleitung. Leipzig, Otto Junne. Preis i M. 

Der Volkston ist vortrefflich getroffen. Anspruchslose Sänger 
und Sängerinnen werden ihre helle Freude an den hier gebotenen 
Gaben haben. Die Lieder heifsen: i. Der Flug der Liebe. 2. Blümeli 
3. Herein! 4. Vorüber ist die Rosenzeit. 5. Im Lager vor Akkon 
1190. Sei still. 

I Briefkasten. 

j Herrn G. P. in Vohwinkel. Ihr Wunsch soll erfüllt werden, 
i Besten Dank für Ihr Interesse an den Blättern. 

I Frl. V. in Schw. Zu Hause das Werk studieren, vor und 
1 nach der Aufführung, ist natürlich sehr zu empfehlen, aber es ist 
I eine Thorheit, den Klavierauszug oder gar eine Partitur zum Nach- 
j lesen während des Konzertes zu benutzen: dem Unmusikalischen 
nützt es nichts, der Musikalische hat’s nicht nötig, und beide hindert 
cs am rechten Genufs. Aufserdem ist man leicht geneigt, den mit 
dem Kla\ icrauszug bewaffneten Konzertbesucher für einen Einbild- 
ling oder Charlatan zu halten, wenn nicht für beides. 

Herrn Fr. in Dresden. Unter *Liedertafclmusik« versieht man 
Kompositionen, die sich in ausgefahrenen Geleisen bewegen. Nament¬ 
lich in Liedern für Männerchöre findet man sie vielfach. In neuerer 
Zeit hat Hegar, (w'ie früher schon Max Bruch), gründlich mit dem 
Ausgefahrenen gebrochen und dem Männerchore ganz neue Effekte 
gewonnen. Viele eifern ihm erfolgreich nach, so dafs heule die 
Lilleralur für Männerchor durchaus nicht uninteressant ist. 

Herrn Lehrer O. G. in R. bei Stuttg. Das Vorspielbuch isj 
noch nicht heraus. Wollen sehen, ob sich Ihr AVunsch später er¬ 
füllen läfst. Für Ihre gute Meinung von den Blättern freund¬ 
lichen Dank. 
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Musik-Urteil und musikalische Erziehung. 

Von Dt. W. Nagel. 

(Fortsetzung.) 


Demnach setzt sich das musikwissenschaftliche 
Gebiet aus einem historischen und einem syste¬ 
matischen Teile zusammen. Der historische hat die 
Geschichte der Musik zeitlich oder örtlich, oder 
auch zeitlich und Örtlich darzustellen, d. h. die Musik¬ 
geschichte gliedert sich nach Epochen, Völkern, 
nach Gauen und Kunstschulen. Sie wird im wesent¬ 
lichsten Bezug auf die Kunstformen und deren 
Ausbau zu nehmen haben, wie er charakteristisch 
für eine Zeit war oder ist. Dahin gehören die Messe, 
die Motette, die Frottole, Vilanelle, die Musik des 
Volkes, das Madrigal, das vornehme Gesellschafts¬ 
lied, das in Italien, Deutschland und dem England 
Shakespeare's seine vollendetste Blüte erlebte, die 
Instrumentalformen u. s. w. Entweder gehören 
derartige Formen wie Vilanelle und Madrigal nur 
einem eng begrenztea Zeitabschnitte an, sind ohne 
ganz bestimmte kulturelle Erscheinungen desselben 
gar nicht zu denken, oder aber sie haben den 
Wandel der Zeit mit erlebt, haben wie die katholische 
Messe den Durchgang von der Vokalmesse der 
Niederländer durch die demantklaren Schöpfungen 
des grofsen Praenestiners bis zur Wiener Konzert¬ 
messe und den theatralisch - pompösen Gebilden 
LesueuVs mitgemacht; immer wird die Musik in den 
einzelnen Phasen ihres Seins den Stempel ihrer 
Entstehungszeit tragen, nur aus dieser heraus, aus 

Blätter für Ha\>s- und Kirebenmuftik. 3. T^brg. 


dem jeweiligen Stande der Kultur voll und er¬ 
schöpfend zu verstehen sein. 

Die Erforschung der Kunstgesetze, d. h. die 
Darlegung der Konstruktion der Kunstwerke, ver¬ 
eint mit der Auffindung der leitenden künstlerischen 
Ideen macht die Hauptaufgabe für uns aus. Das 
erstere darf man durch den für einen grofsen Teil 
des Gebietes kongruenten Ausdruck: Geschichte 
des Kontrapunkts ersetzen. Die Entwickelung geht 
von den einfachsten Zusammenklängen aus über das 
Parallel-Organum, welches die gleichzeitige Ton¬ 
verbindung in erster Linie nach mathematischen Ge¬ 
sichtspunkten regelte, allmählich zu der themati¬ 
schen Arbeitsweise hin, zur Verwertung also eines 
Motives (im ganzen oder in seinen Teilen) als kon¬ 
struktives Element; in ihren Anfängen schon zeigt 
sie die kulturhistorisch überaus interessante Ver¬ 
schmelzung profaner Liedweise mit den kanonischen 
Formen der Kirchenmusik, etwas, für das die 
wundersam berührende niederländische Malerei, 
welche die Person des Heilandes und seiner Jünger 
in das heimische Kostüm steckt, das merkwürdige 
Analogon bildet. Diese Arbeit ist nicht nur die 
interessanteste, sie ist unumgänglich notwendig, um 
die Kunst der Gegenwart voll verstehen zu können. 
Um nur eines z. B. hervorzuheben: als Bayreuth 
das Ziel der Sehnsucht von Millionen wurde, Be- 
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nifene und Unberufene — besonders diese^letzteren 
— Wagners Lob in allen Zungen verkündeten, da 
war es besonders eines, was als eine Entdeckung 
von überwältigender Originalität gepriesen wurde: 
das vielberühmte Leitmotiv. Als ob nicht schon 
in jeder alten niederländischen Messe die Vorläufer 
der Leitmotive steckten. Oder, um noch einen 
Augenblick hier stehen zu bleiben: als Komponist 
und Theoretiker ist Wagner durchaus nicht ohne 
Kenntnis der Thätigkeit Lullfs, Glucks^ Berlioz*, 
Webers u. a. zu verstehen, als Historiker — er hatte 
manchmal schwache Stunden, in denen er historische 
Exkurse wagte — wird ihn niemand verstehen 
können, etwas, das den verstorbenen Herrn Bitter 
immerhin hätte abhalten dürfen, sich ernstlich mit 
dieser Seite von Wagners Thätigkeit zu befassen, 
um so mehr, als auch die von der Partei der 
unentwegten Anhänger den Meister hier nicht 
allzu ernsthaft nehmen. Und die letzte Bemerkung 
nebenbei: nennt man Wagner den Vollender des 
musikalischen Dramas, so kann das, obwohl es 
meist im absoluten Sinne gemeint ist, nur so mit 
Recht aufgefafst werden, dafs er die Ideen, welche 
seit den Tagen des genannten genialen Floren¬ 
tiners die Musikdramatiker mehr oder weniger 
beschäftigten, zum Abschlüsse brachte. Mit ihm und 
seiner Thätigkeit endete eine bestimmte Richtung; 
an die Stelle des alten Ideals tritt, im Laufe der 
Zeit sich mehr und mehr abklärend, ein neues — 
ein ästhetisches Gesetz, das nunmehr lange genug 
Geltung hat, um auch von den hyperenthusiastischen 
Kunstfreunden begriffen werden zu können. 

An den historischen Teil der Musikwissenschaft, 
welcher aufser den genannten Gegenständen noch 
die Darstellung der in den verschiedenen Zeit¬ 
räumen verschieden gestalteten Kunstübung, die 
Geschichte der Instrumente, die Biographistik um- 
fafst, schliefsen sich mancherlei Hilfswissenschaften 
an: die allgemeine Litteratur- und Kulturgeschichte, 
Sprachenkunde, die Geschichte der mimischen 
Künste. 

Um nicht zu ausführlich zu werden, fasse ich 
die Übersicht über den zweiten Hauptteil der 
Musikwissenschaft, den systematischen, ganz kurz 
zusammen: er gliedert sich in einen eigentlich theo¬ 
retischen, einen ästhetischen und einen musik¬ 
pädagogischen Abschnitt. Den ersten bildeten die 
Erklärung aller die zeitlichen Eigenschaften der 
Töne und ihrer Verbindungen betreffenden Regeln 
und Gesetze, die Aufstellung und Begründung der 
Tonsysteme der einzelnen Kulturepochen. Durch 
die Klarlegung und Begründung der letzten Ge¬ 
setze künstlerischen Schaffens gelangen wir zu der 
Vergleichung und Gegenüberstellung der einzelnen 
Normen, und damit zu dem ästhetischen Gebiet, 
das in der Musik wie im allgemeinen noch heftig 
umstritten wird. Handelt es sich in letzter Linie 
darum, das in seiner Wesenheit zu begreifen und 


darzulegen, was einem Produkte künstlerischen 
Schaffens den Wert und die Geltung als Kunst¬ 
schönes verleiht, so entsteht sogleich die Vorfrage 
nach dem, was das Musikalisch-Schöne sei, wie es 
sich zum allgemeinen Kunstschönen verhalte. Die 
verschiedenen Ansichten der philosophischen Rich¬ 
tungen hier auch nur andeutungsweise zu berühren, 
mufs ich mir versagen. Ob und inwieweit es noch 
einmal gelingen wird, den Stimmungsgehalt eines 
Musikstückes in Worte zu fassen, die mehr als 
subjektive Geltung haben, bleibt abzuwarten. Der 
Versuch ist schon sehr häufig gemacht worden, 
mit welchem Erfolge, weifs man. — Es schliefsen 
sich noch eine Reihe von Nebenfragen an, die kurz 
erwähnt sein mögen: die nach der Entstehung der 
Musik, den Ursachen ihrer verschiedenen Wirkung 
und Entfaltung bei den verschiedenen Völkern und 
Individuen, die Frage nach den Grenzen der Musik, 
ihrer ethischen Wirkungsfähigkeit u. ä. m. Endlich 
erscheint als letzter Abschnitt die praktische Nutz¬ 
barmachung der aus den Kunstwerken abgeleiteten 
Gesetze für didaktische Zwecke. Allgemeine Musik-, 
Harmonie- und Kontrapunktlehre u. s. w. gehören 
hierhin. Es möge eine kurze Zwischenbemerkung 
gestattet sein: die an den Konservatorien u. s. w. fast 
allgemein gebräuchlichen Lehrbücher von Jadas- 
sohn, Richter u. a. so nützlich sie hier und da auch 
sind, haben doch durch den Umstand, dafs .sie der 
oft mit wenigen Worten zu gebenden Begründung der 
Gesetze musiktechnischen Schaffens aus dem Wege 
gehen und sich damit begnügen, das zum Teil seit 
vielen Jahrzehnten endlos oft gesagte einfach noch¬ 
mals zu wiederholen, derartige Lehrbücher, meine 
ich, haben durch diesen Umstand ganz entschieden 
die traurige geistige Interesselosigkeit der grofsen 
Mehrzahl der Musiker befördern helfen, eine In¬ 
teresselosigkeit, welche sich mehr als bei einem 
anderen Berufe auch gegenüber Fragen innerhalb 
des eigenen Wirkungskreises äufsert. Es ist freilich 
auch zur Erklärung dieser Erscheinung zu bedenken, 
dafs die sozialen Verhältnisse es ungezählten Scharen 
der Kunstjünger nicht möglich machen, sich um 
Dinge zu bekümmern, welche jenseits der Grenzen 
liegen, die ihnen die bittere Notwendigkeit des 
Broterwerbes eng, allzu eng steckt. 

Noch sind als Hilfswissenschaften hier auf¬ 
zuzählen die Akustik, die Physiologie der Gehörs¬ 
empfindungen und anderes, das sich direkt aus dem 
oben Gesagten ergiebt. 

Aus dem Angeführten folgt von selbst, dafs es 
einer Kraft unmöglich ist, das ganze Gebiet der 
Musikwissenschaft zu umfassen und zu lehren; in 
der rechten Erkenntnis dieses Umstandes sind dann 
auch an den grofsen Universitäten mehrere Lehrer 
unseres Faches thätig. Seine Bedeutung für Kunst 
und Kunstleben ergiebt sich von selbst. Zwischen 
dem Musikwissenschaftler und dem schaffenden oder 
nachschaffenden Künstler besteht ein sich in unseren 
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Tagen leider immer mehr zuspitzender Gegensatz. 
Ohne jeden vernünftigen Grund. Die Musikwissen¬ 
schaft wird niemals versuchen wollen, direkten 
Einflufe auf die künstlerische Produktion zu ge¬ 
winnen, sie ist sich zunächst Selbstzweck. Handelt 
es sich aber etwa darum, in der Form von historischen 
Konzerten Perioden der Vergangenheit zu neuem, 
flüchtigen Leben zu erwecken, so darf die Musik¬ 
wissenschaft verlangen, gehört zu werden, sie darf 
darauf dringen, dafs dem Style eines Werkes bis 
ins kleinste Rechnung getragen werde, dafs nicht 
irgend ein Kapellmeister ein Tonwerk nach be¬ 
liebigen Gesichtspunkten modernisiere, in seiner 
harmonischen Färbung an greife, die Instrumentierung 
ändere, die melismatischen Zeichen planlos modi¬ 
fiziere u. s. w. Etwas, bei denen uns gleichfalls 
mitzureden gestattet sein sollte, sind patriotische 
Feste, die irgend ein Ergebnis der Vergangenheit 
in die Erinnerung zurückrufen sollen. Ich erinnere 
mich eines grofsartigen in Schwyz aufgeführten 
Volksschauspiels, in dem bürgerliche Krieger des 
15. Jahrhunderts mit Begleitung eines modernen 
Blechmarsches bedenklichster Art statt mit Trommel 
und Pfeife zur Schlacht auszogen. Begreifen die 
Veranstalter solcher Feste nicht, dafs sie sich durch 
derartiges ebenso lächerlich machen, als wenn ein 
Theaterdirektor Kleists »Hermannsschlacht« im mo¬ 
dernen Salonkostüm aufführen lassen wollte? 

Etwas anderes ist die rein wissenschaftliche 
Publikation, etwas anderes die Verwertung ge¬ 
wonnener Resultate für praktische Zwecke. Handelt 
es sich um letzteres, so wird eine genaueste Sich¬ 
tung des Materials nötig sein: gerade hier ist un¬ 
geheuer viel gesündigt worden, indem man ver¬ 
sucht hat, eine Unmasse des für unser modernes 
Musikleben Wertlosen zu neuem Leben zu bringen, 
etwas, das die ohnehin .schon grofse Interesselosig¬ 
keit weiterer Kreise gegenüber den Musikwerken 
der Vergangenheit nur noch zu steigern geeignet 
erscheint Oder nicht? Man gebe einem Kreise 
eine geschickte Auswahl, einem anderen die Czerny- 
sehe Ausgabe sämtlicher Sonaten Domemico Scar- 
lattHs und überwache den Erfolg. Abgesehen hier¬ 
von wird sich die Notwendigkeit ergeben, bei der 
Neuausgabe älterer Klavier-Werke für praktische 
Zwecke auf die gegenüber den Virginalen, Clavi¬ 
chorden, Spinetten veränderte Mechanik unserer 
Flügel Rücksicht zu nehmen und eine sorgsame, 
peinlich-kritische Auswahl imter den Verzierungen 
zu treffen. (Eine Bemerkung nebenbei: manche 
Trio- und Quartettspieler lassen bei der Wiedergabe 
Haydn^scher und MozarCscher Kammermusikwerke 
den Flügel öffnen — eine barbarische Angewohn¬ 
heit, welche bei derartigen Kompositionen das sym¬ 
metrische Verhältnis der Instrumente zu Gunsten 
des Klavieres und zum gröfsten Schaden des Ge¬ 
samteindruckes verschiebt.) Die Anforderungen, 
welche wir an eine rein wissenschaftlichen Zwecken 


dienende Publikation stellen müssen, zu erörtern, 
kann an dieser Stelle füglich unterbleiben. 

Ich mufs mich darauf beschränken, einige weitere 
Punkte nur kurz anzudeuten: die Musikgeschichte 
leidet unter einem Wust von in des Wortes 
schlimmster Bedeutung populär geschriebenen »Mu¬ 
sikgeschichten«. Wir können heute noch gar keine 
allgemeine Musikgeschichte schreiben trotz der 
grofsen und trefflichen Vorarbeiten, die schon ge¬ 
leistet sind. Immerhin mufs von Zeit zu Zeit der 
Versuch gemacht werden, die vielen Resultate 
moderner Forschung für das ganze Gebiet zu ver¬ 
werten; geschieht dies in der Weise der »Musik¬ 
geschichte im UmriCs« von Köstlin, welche auch die 
Bibliographie nach Möglichkeit berücksichtigt, so 
wird sich gegen einen derartigen Versuch nichts 
sagen lassen. Schlimm, sehr schlimm sind Legionen 
anderer Werke, die nichts als Urteile und ästheti- 
sierendes Geschreibsel bieten. Dem Unfug der¬ 
artiger Historien entgegenzutreten wäre in erster 
Reihe Aufgabe der Konservatorien, aber in vielen 
derselben spielt der Unterricht in der historischen 
Disziplin eine mehr als traurige Rolle. 

Auf eines müfsten die Lehrer der Musikge¬ 
schichte besonders achten: die Darstellung der ge¬ 
schichtlichen Entwickelung der Kunst sollte nie¬ 
mals aufserhalb ihres Zusammenhanges mit dem 
allgemeinen kulturellen Leben, niemals ausschliefs- 
lich nach formalen musikalischen Gesichtspunkten 
geboten werden: wie keine andere Kunst greift die 
Musik ins innerste Herz des Menschen ein, von 
Alters her hat sie seine religiösen Ceremonieen, 
seine Feste in Freud und Leid begleitet, sie ist die 
Kunst der Gesellschaft, die Kunst des Volkes ge¬ 
wesen und geblieben; ihren Wert nur nach for¬ 
malen Elementen bestimmen zu wollen, heifst sie 
in ihrem innersten Wesen verkennen, sie zum Hand¬ 
werk erniedrigen. 

Und sie ist mehr! Man braucht nicht die Urteile 
der Musiker allein, um das zu erkennen. Wohl ist 
es wahr, dafs z. B. Winkelmann es nicht der Mühe 
für wert gehalten hat, ernstlich über die Musik 
nachzudenken, dafs Lessing ihrer nur ganz neben¬ 
bei gedacht hat, dafs Kant der Musik, weil sie nur 
mit Empfindungen spiele, eine sehr niedrige Rolle 
zuschrieb. Aber dann höre man, wie die Dichter 
der romantischen Schule von der Musik sprechen, 
wie Novalis ihr die höchste Wirkung beilegt, wie 
Jean Paul fragt, ob die Tonkunst das Abendrot 
dieses oder das Morgenrot eines zukünftigen Lebens 
sei, wie Hofniann die Instrumental-Musik würdigt, 
deren Vorwurf das Unendliche sei . . . Man mag 
entgegnen: diese Lobpreisungen entsprangen nicht 
wirklichem Verständnis, sie waren Äufserungen des 
überwallenden Gefühlslebens, welches die Roman¬ 
tiker allerlei, mitunter recht bedenkliche Seiten¬ 
sprünge machen liefs; die Kunst der Musik war, 
so möchte man vielleicht beifügen, nur darum der 
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romantischen Zeit so lieb, weil die Theorie von der 
Symbolik der Künste sich am zwanglosesten auf 
die Musik anwenden liefs, weil der mystisch-mittel¬ 
alterliche Gang der Romantik in dem schwebenden, 
unbestimmten Element der Tonsprache ein will¬ 
kommenes Au.sdrucksmittel finden mufste. 

Ich sage, auch wenn man diese Urteile vielleicht 
als nicht stichhaltig oder als überschwenglich be¬ 
zeichnen will, genug anderes bleibt übrig: die 
neuere Philosophie, die zuerst den Begriff der Ton¬ 
kunst festzustellen strebte, hat treffliches zu ihrem 
Lobe gesagt, und Schopenhauers Metaphystik der 
Musik wurde durch Wagners Anregung das Evan¬ 
gelium einer Partei, die sich über den Erdball aus¬ 
breitete. Man mag am Satze des Denkers, dals 
die Musik das innerste Wesen der Welt offenbare 
und die tiefste Weisheit ausspreche (ähnliches hat 
auch Beethoven gesagt), wie an einem Dogma 
hängen, man mag ihr bescheidenere ethische Wir¬ 
kung zuschreiben, immer jedoch wird man das 
schöne Wort, das Goethe von der Kunst im all¬ 
gemeinen gesagt hat, mit besonderer Berechtigung 
auf die Musik an wenden können, das Wort, dafs 
sie des Menschen höchtes Glück sei. 

11 . 

Wie steht es nun mit der Verbreitung solcher 
Kenntnisse, wie sie als zum vollen Verständnis der 
Kunstwerke notwendig in den voraufgegangenen 
Zeilen bezeichnet worden sind? Die Antwort ist in 
allgemeiner Fassung schwer zu geben. 

Selbstverständlich ist es nicht nötig, alle die be¬ 
sprochenen Dinge zu beherrschen, um ein treffendes 
Urteil abgeben zu können; so ist natürlicherweise 
die Kenntnis der Biographie eines Meisters über¬ 
flüssig, um den absoluten Wert eines Satzes seiner 
Arbeit zu bestimmen u. a. m. Im allgemeinen wird 
die Würdigung älterer Werke für den modernen 
Menschen schwieriger sein als die mehr oder 
weniger gleichzeitiger, welche sich innerhalb uns 
allen geläufiger Anschauungskreise bewegen. Löst 
sich hier die Aufgabe der allgemeinen Beurteilung 
leichter und rascher, so ist es darum so viel schwerer, 
älteren Werken gegenüber den rechten Standpunkt 
zu gewinnen, weil uns die ästhetische Anschauung 
der betreffenden Zeitabschnitte meist nicht genügend 
bekannt ist Die Kenntnis der Kompositionsregeln 
allein thut’s durchaus nicht; wir erkennen durch sie 
die Konstruktion eines Werkes, mehr nicht. Zur 
vollinhaltlichen Erkennung der Bedeutung eines 
Werkes gelangen wir nur, wenn wir die in seiner 
Entstehungszeit mächtigen geistigen Strömungen zu 
übersehen, zu verfolgen vermögen. Dieser Satz ist, 
wenngleich er für die moderne Musik erhöhte Be¬ 
deutung hat, für die ältere Zeit durchaus nicht etwa 
bedeutungslos; man denke an die Stellung der 
Musik im griechischen Kulturleben, an die Zeiten 
der Niederländer, Palrsfn'na's, der Entstehung der 


Oper! Für die Werke der Litteratur hat man den 
Zusammenhang mit der allgemeinen geistigen Atmo¬ 
sphäre ihrer Zeit meist dargelegt, für die Musik 
ist in dieser Richtung noch nicht allzuviel ge¬ 
schehen. Und wie nötig ist dies, um den Meister von 
Praeneste, Schütz, Bach, Händel, Lully, Gluck, BeeU 
hozfcn, die Romantiker u. s. w. wirklich begreifen zu 
lernen, wie wichtig sind eingehende völkerpsycho¬ 
logische Studien, um dem besonderen Charakter 
nationaler Kunst gerecht zu werden! Um noch einen 
Augenblick hier stehen zu bleiben: überaus inter¬ 
essant und wichtig wäre es, analoge Erscheinungen 
der Litteratur und Musik in ihren Parallelbewe¬ 
gungen zu verfolgen; dem inneren Verständnis 
ganzer Perioden käme man durch solche Arbeiten 
im höchsten Mafse entgegen. Ich denke u. a. an 
eine Parallele zwischen der Zeit der mit Bach be¬ 
ginnenden Klavierlyrik (der grofse Alte vollendete 
nicht nur die alte Zeit, er leitete auch die neue, 
die Zeit subjektiv gefärbter Musik ein: Esmoll- 
Präludium, Chromatische Phantasie u. a. m.), ihrem 
Verlaufe bis zu Mozart und dem jungen Beet¬ 
hoven einerseits und der litterarischen Richtung, 
als deren Höhepunkte sich Bürger und der junge 
Goethe darstellen. Derlei Parallelen sollen nicht 
so weit geführt werden, dafs einer das, was er an 
charakteristischen Zügen bei einem Dichter etwa 
gefunden hat, nun auch bei einem Musiker bis ins 
kleinste herauszufinden sich bemüht (obwohl dies 
sich öfter mühelos erreichen liefse): nur ganz all¬ 
gemein soll wenigstens gezeigt werden, dafs ebenso 
wie der Nährboden in solchen Fällen der gleiche 
ist, auch die Werke der verschiedenen künst¬ 
lerischen oder litterarischen Richtungen gewisse 
gemeinsame Grundzüge — unbeschadet der Ein¬ 
zelheiten im besonderen — autweisen.^) Aber so 
weit dürfen wir in unseren Anforderungen an die 
musikalische Erziehung am Ende nicht gehen. 
Denen, welche ernsthaftes Bildungsbedürfnis haben, 
wird sowieso der Zusammenhang jener Erschei¬ 
nungen nicht fremd bleiben. Nehmen wir als 
den Gradmesser der musikalischen Bildung den 
Verbrauch von Musikalien, so wird dieselbe nicht 
eben hoch zu werten sein: jeder Musikalienhändler 
wird bestätigen, dafs das »Bienenhaus« und »Weifst 
du, Muatterl« tausendmal mehr gekauft werden als 
die beste Musik, und dafs, wenn das liebe Publikum 
sich an diesem Unsinn satt gehört hat, ein anderer 
an seine Stelle tritt, dessen Verfasser seiner Villa 
gleichfalls nicht entgehen wird. Man sage nicht, 
solche »Musik« sei nur in den unteren Kreisen 
beliebt. Einmal ist’s nicht wahr, und wäre es, um 
so schlimmer! Nein, auch der sogenannte gute 

*) Heine^ der solche gelegentlichen Parallelen in seinen Berichten 
an die Augsburger Allg. Ztg. anzubringen liebte, hat Berlioz mit dem 
englischen Maler Martin verglichen. Derlei Beziehungen zwischen 
Couperin und Watteau u. a. hat man schon öfter betont, solche 
zwischen Dichtem und Musikern weniger häufig. 
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Bürgerstand liebt derartige, die Volksseele ver¬ 
giftende Schundware, ja, ich habe Volkserzieher 
aus dem geistlichen Stande kennen gelernt, welche 
ähnliche Machwerke verbreiteten. Aber die That- 
sache der grofsen Verbreitung derartiger Stücke 
wollen wir nicht als Kriterium für unseren Fall 
gelten lassen. Dafs mit den Klassikern kein Ge¬ 
schäft mehr zu machen ist, rührt wohl in erster 
Linie daher, dafs ihre Werke in den meisten Fällen 
in den Familienbibliotheken vertreten sind. 

Sollen wir aus der Teilnahme des Publikums 
an Theater und Konzerten auf die Höhe unserer 
Musikbildung schliefsen, so steht’s auf der einen 
Seite nicht schlecht, da die guten Opemauiführungen 
und Konzerte sich regen Besuches erfreuen, während 
die Operette — endlich! — sanft entschlafen ist! 
Auf der anderen Seite freilich steht der riesige Auf¬ 
schwung des Spezialitätenschwindels, der Tingel- 
Tangel... Doch lassen wir auch diese aufser Be¬ 
tracht: das passive Verhalten des Publikums in 
öffentlichen künstlerischen Veranstaltungen gestattet 
uns keinen zwingenden Rückschlufs auf seine Musik¬ 
bildung, ganz abgesehen davon, dafs ein gut Stück 
seiner Teilnahme äufseren Gründen zuzuschreiben ist. 

Sehen wir uns um, wie das Publikum, das die 
Konzerte füllt, selbst, bei sich zu Hause Musik 
macht. Es ist keine Frage, die Hausmusik ist im 
allgemeinen in den letzten Jahren besser geworden, 
wie auch die moderne Salonmusik diejenige der 
Komponisten, welche Schumann und seine Freunde 
bekämpften, weit überragt. Das ist ja kaum als 
Verdienst der betreffenden Musiker zu bezeichnen, 
da die Musik-Luft, sozusagen, mit tausenden von 
Phrasen aus guten Werken gesättigt ist, dafs einer 
schon ein entsetzlicher Stümper sein müfste, könnte 
er nicht aus dem Vorhandenen etwas, wie man es 
zu bezeichnen pflegt, Neues schaffen. Aber gleich¬ 
viel, die Thatsache bleibt an sich bestehen. Das 
intime Musizieren freilich, das gemütlich-harmlose 
Kammermusik - Spielen zu Hause ist meist ge¬ 
schwunden. Der Grund ist einfach genug an¬ 
zugeben: die neuen Sachen wollen mühsam studiert 
sein, und immer nur das Alte, mag es noch so gut 
sein, zu pflegen, kann man Niemanden zumuten. 
Noch eines kommt freilich dazu: wo man noch 
Quartett in der Familie spielt, da wird erst sorg- 
samst untersucht, ob ein eventuell Aufzunehmender 
auch in den Kreis hinein passe. Wohl ist’s ja 
Niemanden zu verdenken, dafs er sich seine Ge¬ 
sellschaft aussucht .... aber das Portemonnaie und 
die gesellschaftliche Stellung dürfte in dieser Frage 
doch wohl das allerletzte Wort haben. In Öster¬ 
reich wie im ganzen deutschen Süden steht’s hier 
übrigens besser. Woher das kommt, braucht man 
Niemandem zu sagen. 

Sehen wir uns nun einmal die Klaviermusik an: 
wem wäre es nicht auf gefallen, wie die Sucht, 
Bravourstücke zu spielen, immer mehr überhand 


nimmt, Stücke, in welchen die technische Schwierig¬ 
keit, um mit Schumann zu sprechen, nicht höheren 
Zwecken dient, und die daher wertlos erscheinen. 
Jeder will aus seinem Kreis heraus, über sein Ver¬ 
mögen leben: auch für die häusliche Kunst gilt 
diese höchst bedenkliche Erscheinung in unserem 
Kulturleben. Wäre ich Millionär, ich liefse Un¬ 
massen von Abzügen der Schumann' »Musi¬ 
kalischen Haus- und Lebensregeln« umsonst ver¬ 
teilen. Was dort steht, wird nur selten beherzigt, 
obwohl ein Goldkom neben dem anderen liegt. 
Mozarl zu spielen schämt man sich fast. Wenn 
man’s nur könnte! Aber da hapert’s meist be¬ 
denklich, und mit Papa Haydn steht's womöglich 
noch schlechter, von anderen gar nicht zu reden. 
Trotz allem Musizieren fehlt eben das Musik-Ver¬ 
ständnis. Dieser Mangel geht auf das Konto der 
Lehrer, wenigstens in den meisten Fällen; da wird 
das Stück technisch sauber eingedrillt, die nötige 
Anweisung, wo mit sogenanntem »Gefühl« zu 
spielen, gegeben — Punktum. Eine Erklärung der 
Form, die Zergliederung der Gedanken, ihr Verfolg 
durch den Verlauf des Stückes wird oft auch nicht 
einmal versucht. Und doch ist ohne Kenntnis 
dieser Dinge, ohne Kenntnis der Umstände, unter 
welchen eine Beethoven 'Sonate z. B. entstand, 
für das innere Verständnis derartiger Werke ab¬ 
solut nichts gethan. Daher denn diese so vielen 
Musikschülern nie Freunde, nie sprechende Zeugen 
eines gewaltigen, reichsten Innenlebens werden, nie 
zu Herzen gehen, nie den hohen sittlichen Zweck er¬ 
füllen können, wozu ihnen doch durch ihren Schöpfer 
die Kraft gegeben wurde. Daher denn auch das 
Verlangen vieler Lehrer nach Stücken, die keines 
weiteren Kommentares bedürfen, als eines mehr 
oder weniger guten Fingersatzes . . . Hätten die 
Musiklehrer mehr Korpsgeist, thäten sie sich zu¬ 
sammen gegen die — das Wort gilt in jedem 
Sinne — Schmutzkonkurrenz, es sollte wohl besser 
werden, und ihrem Stande würde wohl auch all¬ 
mählich ein etwas höherer Rang in der sozialen 
Stufenleiter ein geräumt werden. 

Also Hebung der Technik immerhin, voraus¬ 
gesetzt natürlich, dafs das Ganze nicht auf blofse 
Spielerei, sei es auch der kompliziertesten Art, 
hinauslaufe und klar und übersichtlich, in den Ver¬ 
hältnissen seiner einzelnen Teile mefsbar, d. h. ur- 
eigentlich musikalisch bleibe. Aber vergesse man 
über dem Mittel zum Zweck diesen selbst nicht, 
die Musik, zu deren Erkenntnis auch die aller¬ 
sauberste Spielfertigkeit an sich nichts beiträgt. 
Warum leiden wohl die meisten der viel an gestaunten 
»Wunderkinder« Schiftbruch, sobald sie in das Alter 
treten, in dem sie selbständig sein oder doch werden 
sollten? Ich sehe ganz ab von den zu Tode ge¬ 
folterten Nerven dieser Armen, welche sie bald 
genug im Kampf ums Dasein ermattet zurück 
sinken lassen. Rein von der musikalischen Seite 
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betrachtet: in der Jugend werden sie dazu an¬ 
gehalten, Werke zu spielen, deren geistiger Gehalt 
ihnen durchaus noch unzugänglich ist; Kompo¬ 
sitionen ihrem Verständnisse vollinhaltlich zu er- 
schliefsen, welche ihren intellektuellen Kräften ent¬ 
sprechen, fällt den Dompteuren (ich borge dies 
famose Wort aus der Praxis der Tierbändiger) nicht 
ein. Daher denn das oft entsetzliche geistige Manco, 
die vornehme und wichtig thuerische Blasiertheit 
derartiger halbwüchsiger Herrchen. Die Gesell¬ 
schaft und das, was sie ihre »berechtigte For¬ 
derung« zu nennen beliebt, tragen freilich die 
Hauptschuld an der traurigen Erscheinung. 

Über der einseitigen Pflege des Technisch¬ 
schweren geht die Kenntnis der stilistischen Unter¬ 
schiede der einzelnen Perioden vollständig verloren. 
Es wäre ein Segen, hätte man Bülows Tempi 
phonographisch festgehalten; jetzt wird von unseren 
Kapellmeistern oft eine Sorte Haydn verzapft, bei 
der einem graust. Man denke sich den alten, zier¬ 
lichen und eleganten Herrn, der den Menuett¬ 
schritt so gern hatte, im modernen Konzertsaal: 
da geht^s wirbelnd und jagend über Stock und 
Stein, da werden die subtilsten dynamischen Effekte 
ausgeklügelt, an die der alte Meister gar nicht 
dachte; die Klavierspieler, wenn sie seiner Musik 
einmal einen Augenblick schenken, verhauen die 
Verzierungen, dafs es eine Schande ist. Mit Bach 
steht’s in der Beziehung noch um vieles schlimmer, 
doch werden hier die guten und billigen Ausgaben 
über kurz oder lang Wandel zum besseren ge¬ 
schaffen haben. Und wie machen es die Sänger 
auf der Bühne mit Mozart? Vor lauter Gesangs¬ 
methodik und Pädagogik kommen sie und mit 
ihnen die Kapellmeister, die verantwortlich sind 
oder sein sollen, nicht mehr dazu, den verschiedenen 
Gesangsstilen auf den Grund zu gehen. Wenn den 
Leuten die Opern Mozarts nicht mehr gefallen, so 
sind in erster Linie die schloddrigen Aufführungen, 
nicht das, was an Mozarts Stil »antiquiert« ist 
(was übrigens in seinen theatralischen Arbeiten 
gegenüber den Instrumentalwerken verschwindend 
geringfügig erscheint), schuld. Das hat München 
bewiesen, wenn auch die dortigen Aufführungen 
nicht in allen Punkten Muster waren. 

Das historische Interesse, das hier allein helfen 
kann, liegt sehr im argen. Wir wissen, dafs viele 
Konservatorien billige Kräfte, um »derlei Dinge« 


zu lehren, halten — wenn sie überhaupt besondere, 
und nota bene geschulte Lehrkräfte für das Fach 
der Musikgeschichte besitzen und sich nicht mit 
einer aus dem unleidlichen Brendei suchen und dem 
noch unausstehlicheren A^o^/’schen Buche zusammen- 
gesezten »Bibliothek« begnügen, aus der dann ein 
redemächtiger Herr einzelne Abschnitte mit etwas 
illustriertem Naumann und eigenen Zuthaten ver¬ 
brämt von Zeit zu Zeit serviert. Dann kommt alle 
halbe Jahre ein historisches Konzert, und man hat 
— eine neue Rubrik für das Programm der An¬ 
stalt. Es ist gar keine Frage, dafs die einschlägige 
historische Litteratur nicht samt und sonders auf 
den Musik-Hochschulen durchgenommen werden 
kann; einmal reicht die Vorkenntnis der meisten 
Schüler nicht aus, und dann haben derartige An¬ 
stalten ja unmittelbare, praktische Zwecke zu ver¬ 
folgen. Da dem so ist, mufs jedoch verlangt wer¬ 
den, dafs diejenigen Musiker, deren Werke heute 
noch eine Rolle innerhalb. der praktischen Musik¬ 
pflege spielen, in Bezug auf die Eigenheiten ihrer 
Stile nach deren ganzem Umfange studiert werden. 

Vor allem äufserlichen Musizieren kommt man 
nicht mehr dazu, in den Geist der Sache einzu¬ 
dringen, und damit geht der hohe ethische Wert, 
welchen die Musik besitzt, verloren. Man spielt 
die schweren Stücke des zu erzielenden äufseren 
Erfolges wegen, jagt die neuen Erscheinungen 
durch, weil sie neu sind, und lernt den Kern der¬ 
jenigen Werke, welche unsem stolzesten Besitz 
ausmachen, nicht kennen, da man sie eben nach 
äufseren Merkmalen, ob schwer, ob leichter, klassi¬ 
fiziert. 

Dafs hier Hilfe dringend not thut, ist aufser 
Zweifel. Wenn Familien, wie dies jüngst aus Strafs¬ 
burg berichtet wurde, sich zusammenthun, Musik 
zu pflegen und allen Firlefanz zu meiden, so ist 
damit der Anfang zu einer Bewegung gemacht, 
welche schliefslich die Oberhand gewinnen wird. 
Wer mitten im Musikleben steht, weifs, wie sehr 
das Publikum sich nach dem erlösenden, reinen 
Ton sehnt, der aus dem wild gärenden Brodel 
der neuesten Phase unserer künstlerischen Ent¬ 
wickelung zur lauteren Schönheit echter Kunst, 
aus dem anarchischen Zustande, der nur ein Prin¬ 
zip, die Zügellosigkeit, anerkennt, zu dem anderen, 
den Ordnung und Mafs bedingen, zurückführt. 

(Schlufs folgt.) 


Der liturgische Gesang des Geistlichen. 

Vortrag von Pfr. A. Backhaus zu Kleinschmalkalden, 
gehalten auf der Konferenz des Kirchenchorverbandes im Herzogtum Gotha. 

(Schlufs.) 

III. I Es haben sich bestimmte Weisen gebildet, die 

Ich komme zu der für die Praxis wichtigsten man mit dem Namen: Versikel, Kollekten, Evange- 
Frage: Wie soll gesungen werden? | lium und Epistelton bezeichnet. Sie sind uralt und 
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haben ihre Vorbilder in der katholischen Kirche. 
Für uns kommen nur noch die beiden ersten Töne 
in Betracht. 

I. Über den Versikelton, den wir für den 
Wechselgesang (Intonation) anwenden, ist zu be¬ 
achten : 

a) Es wird in die Quinte gesungen, also wenn 
in D-dur geschlossen wird, in A. 

b) Es wird in der Quinte beharrt bis zum 
Schlufs. 

c) Es wird ohne Takt gesungen; genau in der 
Betonung, in der ich spreche. Dienet dem Herrn 
mit Freuden würde etwa nach folgenden Noten¬ 
werten vorzutragen sein: 

_I HaÜbscbluf» 

—- 4 - — - 0 -—j — 

P. Die - net dem Herrn mit Freu - den etc. 

I Ganucbluls | 


G. Froh - lo - cken 

d) Der Schlufs tritt auf der letzten betonten 
Silbe ein. Da der Wechselgesang ein Ganzes ist, 
hat die Hauptschlufswendung am Ende des der 
Gemeinde zufallenden Teiles einzutreten. Gebraucht 
der Geistliche in der ersten Hälfte des Versikels 
denselben Schlufs, so begeht er einen Sinnfehler. 
Der Sinn des Verses fordert wohl einen Einschnitt, 
wie der Hexameter eine Cäsur, aber keinen Ab¬ 
schnitt Und er fügt hinzu einen Fehler in der 
Musik. Sie soll weitergehen und zur vollen Ruhe 
erst am Ende des Verses kommen. Der Geistliche 
mufs einen Halbschlufs (Mediation) machen, die 
Gemeinde einen Ganzschlufs. Für ersteren brauchen 
wir 3 Töne, für letzteren 4 Töne, der erste geht 
abwärts aufwärts y, der zweite aufwärts abwärts \, 
die letzte betonte Silbe im ersten Halbvers des 
obigen Beispieles ist »Freu«. Sie kommt in die 
Terz e. Vorher wurde in der Quinte gesungen. 
Mit der Silbe vor »Freu« steige ich durch die 
Quart zur Terz hinab, »mit« hat f. In der oder 
den auf die betonte Silbe folgenden kehre ich aus 
der Terz in die Quinte zurück, »den« hat wieder g. 

Beim Ganzschlufs bleibt die betonte Silbe in der 
Quinte, »lock« behält g. Mit der vorangehenden 
steige ich aber empor zur Sexte »Froh« hat a. 
Dann geht es Ton um Ton abwärts bis zur Terz. 
Schliefst der Wechselgesang mit Halleluja, wird 
Halb- und Ganzschlufs auf diesem Wort gebildet 
nach obigem Schema und vorher auf einem Tone 
beharrt. 

Zwei Wechselgesänge unseres Gesangbuches sind 
noch besonders zu besprechen, Nr. i u. 36. Der 
Herr sei mit euch und mit deinem Geiste ist die 
salutatio, die gegenseitige Begrüfsung von Pfarrer 
und Gemeinde vor gemeinsamen Beten. Korrekt 

wäre - - ^ ~ , traditionell ist aber der 


gemilderte Übergang durch die Quarte zur Quinte 


Im Wechselgesang 36 begrüfse ich den ersten 
Ansatz zu einer erweiterten Liturgie. Ehre sei 
Gott in der Höhe und Friede auf Erden und den 
Menschen ein Wohlgefallen ist das sogenannte 
grofse Gloria, in welchem in der alten Kirche dem 
Andächtigen das Herz aufjubelte, nachdem er seine 
Sünde bekannt und den Gnadenspruch vernommen 
hatte. Ursprünglich nur Weihnachten gesungen, 
ward es von Gregor in den gewöhnlichen Gottes¬ 
dienst eingeführt, von der lutherischen Kirche 
übernommen und auf Pfarrer und Gemeinde oder 
Pfarrer, Chor und Gemeinde verteilt. Ehre sei 
Gott in der Höhe — und Friede auf Erden und den 
Menschen ein Wohlgefallen — Allein Gott in der 
Höh' sei EhF etc. Die Kirche hat es sehr reich 
mit Melodieen ausgestattet, die mit den Kirchen¬ 
zeiten wechselten und in Bufs- und Trauerzeiten 
ganz verstummten. Wir sollten für dieses be¬ 
sondere Stück unserer Liturgie auch eine besondere 
Singweise haben, etwa in einem Psalmton, wozu 
Schöberleins Schatz der liturgischen Gesänge I 141 
bis 147 Beispiele bringt Auch sonst sollten wir 
uns die Gelegenheit nicht entgehen lassen, den ver¬ 
schiedenen kirchlichen Festzeiten schon in einer 
besonderen Singweise der Intonation Ausdruck zu 
geben. Die bayrische Agende schlägt vor (Vor¬ 
wort XVI) für die Adventszeit den 3. Psalm ton, 
für die Passionszeit den zweiten, für Ostern den 
fünften, für die Trinitatiszeit den ersten. 

2. Über den Kollekten ton ist zu sagen: 

Die Kollekte beginnt mit der Aufforderung: 
lafst uns beten (oremus). Diese werde mit gesungen 
uns und der Gemeinde zur Mahnung und Deutung. 
Das Kollektensingen pflegt mehr Schwierigkeiten 
zu bereiten, aber mk einigem Überlegen sind sie 
zu überwinden. Es sind auch hier verschiedene 
Weisen üblich in der katholischen, wie in der 
evangelischen Kirche. Am meisten sagt mir die der 
weimarischen Agende zu, weil sie der Gefahr der 
Monotonie am besten aus dem Wege geht Sie 
ist auch bei uns am gebräuchlichsten. Wir achten 
auf Anrede, Interpunktion und Schlufs. Die Anrede, 
ebenso wie die Einleitung: lafst uns beten singen 
wir wie einen Halbschlufs des Versikels: 


I. lafst uns be • ten 

2. Allmächtiger Gott, barmher-zi - ger Va-ter 

Für den übrigen Text wird der melodische Fall 
nach dem Sinn bestimmt. Er fällt mit der Inter¬ 
punktion zusammen. Die hervorragenden Gedanken¬ 
abschnitte. die wir graphisch mit Komma und Punkt 
bezeichnen, heben wir auch musikalisch hervor; den 
Abschnitt vor dem Komma durch folgende Phrase: 
z. B. der du die ganze Christenheit heiligest und 
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Abhandlungöfi. 


^ - - Beim Punkte schieben 

re - gie-rcst cf. Halbschlufe. 

wir zwischen Terz und Quinte am Schlufs noch 
eine Quart ein E; 




Diese Phrasen 


sind alle auf trochäischen Wortschlufs eingerichtet 
— Folgen auf eine betonte Silbe, welche regel- 
mäfsig in die Terz kommt, noch mehrere unbetonte 
Silben, so kommen diese alle in die Quinte z. B. 


< g — Vor jedem Komma, wel- 

er - hö - re un - ser Ge - bet. 

ches wir schreiben in die Terz zu gehen, wäre ver¬ 
kehrt, weil wir viel mehr Zeichen schreiben, als 
ein deutliches Sprechen erfordert. Am sichersten 
geht man, wenn man sich die Kollekte laut und 
langsam vorliest, Hier sagt einem das Gefühl un¬ 
mittelbar, wo man eine Cadenz zu machen hat und 
wo nicht Um Monotome zu vermeiden, kann man 
auch eine Tonfolge vor dem Accent anstatt in der 
Quinte in der Quart singen. 

Bei der gebräuchlichen Schlufsformel der Kol¬ 
lekte; durch Jesum Christum, Deinen Sohn, unsem 
Herrn, herrscht bezüglich des Singens grofse Man¬ 
nigfaltigkeit Fangen wir, um das Rechte zu 
treffen, hinten an. Wir brauchen zum Ganzschlufs 
4 Töne. Nehmen wir auf jeden Ton eine Silbe, 
so bilden den Schlufs die Worte: Sohn, unsem 
Heim. Das Vorangehende in der Quinte gesungen 

ergäbe — 

Je - sum Chri-stum Dci - nen Sohn un-sern Herrn 

oder auch, da hinter Christus ein Komma steht 















Je «sum Chri-stnm Del-nen Sohn un-sern Herrn 


oder endlich, wenn man das Pronomen Dein betont 


——<9 - (9 -^^^- -Cd -^-- 

— ^ ^ ^ ^ 3 ^ - ? a —— 

Je-sum Chri-stum, Dei-nen Sohn un - sern Herrn 

da hier dogmatische Anschauungen mit herein¬ 
spielen, soll man nicht uniformieren. Nur gegen 
die eine Art zu singen möchte ich mich wenden, 
weil sie musikalisch falsch gebildet ist: 



Je - sum Chri-stum, Dei-nen Sohn, un - sem Herrn. 


Vor Christus steht kein Komma, wir dürfen also 
auch nicht in die Terz gehen. 

Die andere Schlufsformel: durch denselben 
Deinen Sohn, Jesum Christum, unsem Herrn wäre 
zu singen: 



Dei • nen Sohn Je - sum Chri-stum un - sern Herrn. 


In der weimarschen Agende erscheint die Phrase 
des Punktes regelmäfsig vor dem Schlufs durch 
Jesum Christum, Deinen Sohn, unsem Herrn. Ich 


mufs ihr aber gerade hier ihr Recht bestreiten, 
denn der Schlufs durch Jesus Christus etc. ist kein 
appositionsmäfsiger Anhang, sondern gehört meines 
Erachtens organisch zur Kollekte. Weder graphisch, 
noch musikalisch mache ich vor ihm einen Punkt. 

Soll man nun diesen Kollektengesang begleiten? 
Nach allem Gesagten werden Sie begreifen, dafs 
sich solch ein recitatives Sprechen schwer begleiten 
läfst Der modus choraliter legendi ist entstanden, 
ehe Orgeln im rechten Gebrauch kamen. Darum 
schweige sie auch jetzt. Sie leite aber zu dem 
Tone über, in welchem der Pfarrer singt und zwar 
schlage der Organist einen Dreiklang an, ohne 
häfsliches Nachklingenlassen der Quinte. Wer sei¬ 
nen Ton noch besonders vernehmen mufs, lasse 
ihn sich in den Bafs legen, dessen Ton so wie so 
am längsten gehalten wird. 

Für die Antwort der Gemeinde im Wechsel¬ 
gesang können wir dagegen die Begleitung der 
Orgel nicht entbehren. Nur nehme sie leichte 
Harmonieen und der Organist spiele nicht in stren¬ 
gem Takte. Er höre, wie der Geistliche singt und 
singe das Responsum in natürlicher Betonung mit, 
so wird er ganz von selbst das Richtige treffen. 
Wir kommen nun zum schönsten, was wir an 
liturg^chen Singweisen haben, zur Abendmahls¬ 
liturgie. 

Luthers Paraphrase zum Vaterunser, welche 
noch in der deutschen Messe steht, hat sich nicht 
gehalten. Das Vaterunser wird nach altkirchlichem 
Vorbild wieder gesungen und zwar, wie mir der 
Herausgeber der Siona, Dekan M. Herold mitzu¬ 
teilen die Güte hatte, nach einer Weise, die sich in 
ziemlicher Übereinstimmung mit einer der ältesten 
Kirchenordnungen der evangelischen Kirche, mit 
der braunschweigischen von 1527 befindet, cf. 
Schöberlein I 378, 235 b. Die für Gotha noch 
geltende Casimirianische Kirchenordnung von 1626, 
welche aber auf die alte Heinrichsagende circa 
1539 zurückzugehen scheint, bietet 2 Melodieen, die 
mit der braunschweigischen enge verwandt sind 

Von den verschiedenen Melodieen zu den Ein¬ 
setzungsworten kommt meines Erachtens gar keine 
andere in Frage, als die von Luther selbst komponierte. 
Mit ihr kann sich die casimirianische nicht messen. 
Die lutherische liegt der bei uns im Choralbuch 
abgedruckten wohl zu Grunde. Aber ich mufs 
mich ganz dem Urteile der oben genannten Au¬ 
torität anschliefsen, sie ist verschnörkelt, reicher 
gemacht, verwässert. Ich lasse hier Luthers ur¬ 
sprüngliche Weise folgen und bemerke noch, dafs 
sich in Schöberleins Schatz I 361 eine herrliche 
Begleitung in altkirchlichem Ton.satz von Fr, Riegel 
findet. 

Geistlicher: Deutsche Messe von Dr. Luther^ 1526. 

Tcd - Cd. . Hd Cd. 

Un - ser HErr JE - sus Christ, in der Nacht, 
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da Er ver - ra - len ward, nahm Er das Brot, dankt u. brachs 


:i2r_qgC=3sr-i&-:L3^^'5^~. 




und gabs Sei-nen Jüngern und sprach: Nehmet hin und es-set, 






- —Ol - Ol. 
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das ist f Mein Leib, der für euch ge - ge - ben wird. 


-Ä»-Ä>- 


-Äi»- 
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Sol - ches thut, so oft ihrs efst, zu Mei-nem Ge-dächt-nis. 


_C<_ &l - 


_ Öi - Cfl — O! -<2^ - 


Des-sei-ben glei-chen auch den Kelch nach dem A - bend- 




- Ol - Kd -Ärf- Kd. 
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mahl und sprach: Nehmet hin und trin-ket al - le da - raus, 


^oi—rj-^^^- 




das ist der Kelch, ein neu Te-sta-ment inj Mei-nem Blut, 


-r-; 

- - -J 

— 01-2^—Kd 



das für euch ver-gos-sen wird zur Ver-ge-bung der Sün-den. 
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Sol - ches thut, so oft ihrs trinkt, zu Mei nem Ge-dücht-nis. 


Der mosaische Segen als Anschlufs des Gottes¬ 
dienstes ist der evangelischen Kirche allein eigen¬ 
tümlich. Die griechische Kirche sagt; Der Segen 
des Herrn über euch nach seiner Gnade und Huld 
allezeit und jetzt und immerdar und von Ewigkeit 
zu Ewigkeit. Die römische Kirche sagt: es segne 
euch der allmächtige Gott, der Vater und der 
Sohn und der heilige Geist. Luther hat den mosai¬ 
schen Segen zuerst neben diese römische Formel 
gestellt, aber in der deutschen Messe hat er diesen 
nur noch allein; aber ohne Melodie. Wann diese 
entstanden, lälst sich nicht nach weisen, wir haben 
aber die traditionelle, allerdings auch mit erweichen¬ 
den Durch ggangsnoten 


be-hü-te Dich 
Dir gnä - dig 


Statt 


Herold schreibt, es ist jedenfalls im 18. Jahrhundert 
geschehen in der Meinung sie anmutiger zu 
machen, womit man ihr nur die Kraft genommen 
hat. 

Für die Begleitung der Orgel sind alle diese 
Gesänge zuerst nicht geschrieben, der Gebrauch 
derselben kann daher nur fakultativ sein. Ich für 


meine Person mag sie aber nicht entbehren. Sie 
giebt schöne Harmoniecn und ist bei diesen mehr 
Zeit beanspruchenden Melodieen für den Geistlichen 
eine Stütze. Nur ist zu fordern, dafs sich die 
Orgel nach dem Geistlichen richtet und dafs 
dieser sich auch hier vom Sinn der Worte und 
nicht vom Werte der Noten leiten läfst. 

Für beides, Melodie und Begleitung verlange 
ich aber in klassischer Kirchenmusik gehaltene 
Weisen. Wie wir in unserem neuen Gesangbuche 
die Verwässerung früherer Zeit zum gröfsten Teile 
beseitigt haben, so möge es auch hier von sach¬ 
kundigen Händen geschehen. 

Beim Vaterunser singt der Geitliche den Schlufs: 
Dein ist das Reich und die Kraft und die Herr¬ 
lichkeit bis in Ewigkeit, Amen, nicht mit. Diese 
Doxologie ist ein liturgischer Zusatz der Christen¬ 
heit, den auch schon die römische Kirche nicht 
mit übernommen hat. Aber sehr schön fügt sich 
dieses von der christlichen Gemeinde gebildete 
Stück als Gemeinde- oder als Chorgesang in die 
Abendmahlsliturgie ein. Die Materialien für litur¬ 
gische Gottesdienste von Haupt, Rebattu und Rud- 
loff haben aus Geifslers antiphonischen Gesängen 
eine schöne Melodie übernommen, cf. II T. musi¬ 
kalische Beilage p. 5. 

Mit dem liturgischen Gesänge ist eng verknüpft 
das Amen der Gemeinde. Ein Wechsel auch hierin 
dient ebenso sehr zur Belebung des Gottesdienstes, 
als ihn das Schwergewicht der Stücke fordert, auf 
welche ein Amen folgt. In der Kollekte bitten 
wir. Wir schliefsen darum bescheiden mit einem 
einmaligen Amen in vielleicht 5 Akkorden. Im 
Segen empfangen wir, wir schliefsen dankbar für 
die Gaben des Vaters, Sohnes und heiligen Geistes 
mit einem dreifachen Amen. Damit glaube ich, 
das mir gestellte Thema, soweit einem jungen 
Pfarrer, dem in seinem abgelegenen Walddorfe 
nicht allzuviel und leicht Material zur Verfügung 
stand, dieses möglich ist, erschöpft zu haben. Ich 
habe mich auf den Boden der Wirklichkeit gestellt 
und von Erweiterungen der Liturgie abgesehen. 
Um so mehr freue ich mich, dafs auch diese bereits 
von berufener Seite in Angriff genommen und der 
letzten Landeskonferenz der Geistlichen vorgelegt 
wurden. Es gilt den Reichtum unserer Vorfahren 
für unsere Gottesdienste wiederzugewinnen. Bis 
dahin wollen wir Treue im kleinen üben und was 
wir haben an liturgischen Schätzen möglichst voll¬ 
kommen zur Darstellung bringen. Denn wie für 
die Lieder der Gemeinde, gilt auch für den litur¬ 
gischen Gesang des Pfarrers die apostolische 
Forderung, dafs er geistlich und lieblich sei. 


Blätter für Haus- u. Kirchenmusik. 3. Jahrg. 
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Lose Blätter. 


Ein deutsches Märchen. 

Erinnerung aus »vergilbten Blättern« von A. Voigt 

Es war im Jahre 1870 zur herrlichen, lieblichen 
Pfingstzeit Auf der Höhe des Berges, der wie eine 
Insel sich über das wogende, duftende Waldmeer erhob, 
safsen vor dem gastlichen Wirtshause 4 Jünglinge und 
schauten leuchtenden Auges hinaus in die gesegnete 
Gotteswelt, die sich vor ihren Füfsen ausbreitete. 

Vier Studenten waren es, die von der Saale hellem 
Strande, von dem freundlichen Jena aus zur gemein¬ 
samen Wanderung durch Thüringens Auen und Berge 
ausgezogen waren. Der eine war ein Schwab, der andere 
ein Bayer, der dritte ein Sachse und der vierte ein 
Preusse. Ein jeder vertrat eine der vier Fakultäten. So 
an Gesinnung, Art und Weise, Abstammung verschieden, 
halten sie sich in der Jenenser Burschenschaft als gleich- 
gesinnte Genossen getroffen und das gemeinsame Band, 
das ihre Brust umschlang, war gefestigt worden durch 
die gemeinsame Liebe zur Kunst, zur Poesie, zum Ge¬ 
sang. Ein freundliches Geschick hatte sie mit guten 
Stimmen ausgerüstet, und ein bald wohlgeschultes Quartett, 
das sie bildeten, schuf ihnen und den heitern Genossen 
ihrer Vereinigung viel frohe Stunden. 

So hatte sie nun die Zeit der Pfingsten mit lieder¬ 
frohem Herzen und leichtem Gepäck durch den herr¬ 
lichen Thüringer Wald auf die wunderbare Höhe des 
Inselsberges geführt Von hier aus wollten sie sich 
trennen, um noch im Laufe des Tages auf verschiedenen 
Wegen nach dem elterlichen Hause zu eilen, und sich 
dann in dem alten, lieben Jena zum ernsten Streben 
und feuchtfröhlichen Studentenleben im Kreise gleich- 
gesinnter Freunde zusammenzufinden. 

Die nahende Stunde der Trennung lastete auf dem 
sonst so frohen vierblättrigen Kleeblatt. Der liederfrohe 
Mund verstummte, die vollen Krüge standen unberührt, 
und nachdenklich und ernst schauten sie in die weite 
Ferne. 

Da erhob sich der Bayer unter ihnen, den sie den 
Poeten, und ob seines fröhlichen Sinnes den »Frater 
Hilarius« nannten und sprach: 

»Meine lieben Freunde! In dem Wehen der Lüfte 
rauscht es mir entgegen, wie das Nahen einer grofsen 
Zeit. Was mein tiefbewegtes Herz in dieser Stunde 
empfindet, lafst es als einen Abschiedsgrufs und Wander¬ 
segen vor unserm Scheiden Euch mit auf den Weg geben.« 

Und mit verklärten Zügen, mit leuchtenden Augen 
begann er also: 

»Es war einmal eine Mutter, ein schönes, herrliches 
Weib, eine Fürstin und Kaiserin der Völker, eine Mutter 
trefilicher Söhne, die in männlicher Kraft, gleich gut ge¬ 
artet an Geist und Herz, in brüderlicher Eintracht er¬ 
blühten und erstarkten im Heimathause, der Mutter Stolz, 
der Nachbarn Bewunderung und Neid, den Freunden 
zum Schutz, den Feinden zum Trutz. 

Doch nicht immer blieb es so im Hause der könig¬ 
lichen Mutter. 

Es wufsten mit Falschheit und List die bösen fremden 
Nachbarn sich einzuschleichen. Sie bethörten die Ge¬ 
müter der Söhne und säeten Zwietracht in ihre Herzen, 
der schöne Friede wich, Hafs und Unfrieden brach los, 
die Eintracht war dahin, wilder Streit flammte auf, Blut, 
Briiderblut flofs im Hause der Mutter. 

Da stürzte der stolze Bau in unseligem Zwist; es 


trennten sich die Brüder, und jeder zog einzeln seines 
Weges, nach allen Winden waren sie zerstreut; einsam 
und verlassen, verarmt safs die Mutter in der verfallenden 
Königsburg. 

Im bittern Scheiden hatte sie jedem der Söhne aus 
dem letzten Rest ihres Schatzes einen goldenen Pfennig 
zum Angedenken mitgegeben. 

Lange Jahre lebten die Zerstreuten im alten Hader 
fort, sich selber verderbend im brudermörderischen Streite, 
sich selber entfremdend auf der eignen Vatererde, bis 
sie tiefer und tiefer sanken, die einen in eigner Schmach 
und Zerfallenheit, geknechtet die anderen von den falschen, 
feindlichen Nachbarn, bis sie alle zum Hohn, Spott und 
Spiel werk der Fremden geworden. 

Da, im tiefsten Elend, gedachten sie der aufgegebenen 
Brüder, der früheren Herrlichkeit des mütterlichen Hauses, 
der Liebe und Sorge der treuen Mutter, und sie machten 
sich auf, wie der verlorene Sohn, und bettelten sich zurück 
mit der letzten Kraft in die alte Heimat. 

Und sie fanden sich wieder und kannten sich kaum, 
nur an dem Pfennig der Mutter, den allein noch ge¬ 
retteten, erkannten sie sich wieder. 

Beschämt sahen sie sich in die Augen und versöhnten 
sich mit kräftigem Druck der sehnigen Hand, in alter 
Eintracht sanken sie ans Herz der treuen, vor Freude 
laut auQauchzenden Mutter. 

Und in alter Herrlichkeit bauten sie die zerfallene 
Königsburg wieder auf und wurden stark mid gefürchtet, 
der Mutter Stolz wie zuvor. 

Soll ich Euch sagen, wer jene Mutter ist und wer 
ihre Söhne? Unser Vaterland, das teure, die herrliche, 
schöne, einzige Kaiserin Germania. 

Und die Söhne sind des deutschen Volkes Stämme, 
wie sie alle heifsen mögen. Der Pfennig aber, den sie 
mitnahmen ins Elend, den sie gerettet und bewahrt in 
Schmach und Not, der sie zurückführte aus den Banden 
und Stricken einer treulosen und falschen Welt an das 
bethörte Bruderherz, an das liebende, treue Mutterherz, 
der Pfennig, der sie wieder zusammenführte und sie 
machte zu einem einzigen starken Geschlechte zu einem 
einträchtigen, mächtigen Volke, dies teuerste Kleinod — 
es ist unsere herrliche, unvergleichliche deutsche Sprache!« 

Stumm und ernst hatten die Genossen den Worten 
des Freundes gelauscht. Der aber, den Blick in die 
Feme gerichtet, wie von einer hohen Macht, die ihm die 
Zukunft enthüllte, ergriffen, fuhr fort: 

»Schon seh’ ich die alten Feinde und Neider aufs 
neue der Königsburg nahen, um Zwietracht, Hafs und 
Neid zu säen; aber die herrlichen Söhne, sie scharen 
sich um die geliebte Mutter und leuciitenden Blickes, 
frohen Mutes weisen sie den lockenden Versucher zurück, 
die scharfe Klinge zückt die kräftige Hand und vereint 
unter weithin strahlendem Banner ziehen die einigen 
Sühne der siegesfreudigen und siegesgewissen Mutter 
Germania dem alten Feinde entgegen zum inänner- 
mordenden Streite, und in Strömen von Blut wird die 
alte Schmach abgewaschen und aus Bergen von Leichen 
deutscher Männer ersteht mit neuer Pracht, in Macht 
und Herrlichkeit ein starkes, geeintes Volk, auf das mit 
Freude und Stolz die Mutter Germania herabsieht. 

»Meine Freunde«, fuhr der begei.sterte Jüngling fort, 
»bei diesem Blick in ein gesegnetes Stück deutscher Erde, 
lafst uns schwören, in der Stunde der Gefahr treu zu 
stehen zur geliebten Mutter, zu leben, zu sterben dem 
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deutschen Vaterlande! Hoch Deutschland, hoch deutsche 
Sprache, die im deutschen Liede erklingt!« 

Tief ergriffen entblöfsten die Jünglinge ihre Häupter, 
reichten sich die Hand zum Treuschwur und hinauf 
zum lichtblauen Himmel und hinein in die waldumkränzten 
Berge klang kräftig das Lied: 

s Deutschland, Deutschland über Alles, 

Über Alles in der Welt, 

Wenn es stets zu Schutz und Trutze 
Brüderlich zusammenhält, 

Von der Maas bis an die Memel, 

Von der Etsch bis an den Belt, 

Deutschland, Deutschland über Alles, 

Über Alles in der Welt!— 

Die Klänge verhallten. Mit kräftigem Händedruck, 
wortlos nahmen die Freunde von einander Abschied, um 
auf wohlbekannten Pfaden so schnell als möglich der 
Heimat zuzueilen. 

Wenige Wochen darauf wurde die prophetische Ahnung 
des Musensohnes zur Wahrheit. 

Der alte Erbfeind, auf die Uneinigkeit und den alten 
Hader und Neid von Deutschlands Söhnen bauend, 
kündigte uns den Krieg an. Aber das einige Deutschland, 
ein Volk von Brüdern, zog ihm entgegen und warf 
ihn mit vereinter Kraft im gewaltigen, blutigen Ringen 
zu Boden. 

Auch unsere vier Musensöhne waren dem Rufe des 
Vaterlandes gefolgt und unter den Klängen des deutschen 
Liedes frohen Mutes dem Feinde entgegengezogen. 

Keiner von ihnen ist in das Vaterhaus zurückgekehrt. 
Sie atmeten ihre jungen Heldenseelen auf fremden Boden 
aus in dem erhebenden Bewaifstsein für die Gröfse und 
Herrlichkeit ihrer gemeinsamen Mutter ihr blühendes 
Leben dahingegeben zu haben. Der letzte Klang von 
den im Tode zuckenden Lippen war: 

Deutschland, Deutschland über Alles, 

Über Alles in der Welt! 

Friedrich II. als Musikfreund. 

II. 

Friedrich komponierte nicht nur Soli, er beschäftigte 
sich auch damit, verschiedene Stücke fürs Theater in 
Musik zu setzen, w'ozu man eine Arie im Dreivierteltakt 
nennt, sowäe auch die Symphonie und zwei Arien zu 
einem Schäferspiele: II Re Pastore, welches 1747 unter 
Mitwirkung der berühmten Sängerin Giovanna Astroa zu 
Charlottenburg gegeben wurde. Von diesen Kompo¬ 
sitionen ist nichts veröffentlicht worden als die zu Nürn¬ 
berg gestochene Symphonie. Friedrichs Kompositions¬ 
methode war übrigens originell genug und erleichterte 
seinem Erfinder im ganzen genommen die Sache sehr. 
Er begnügte sich damit, die Oberstimme niederzuschreiben 
und dabei mit Worten zu bezeichnen, was dies und was 
jenes Instrument, was der Bafs und was die übrigen be¬ 
gleitenden Stimmen haben sollten. Als: hier geht der 
Bafs in Achtel, hier die Violine allein, hier alles unisono 
u. s. w. und ähnliche diplomatische Andeutungen mehr, 
die alsdann der königliche Hofkomponist Agricola, mehr 
oder minder getreu, je nachdem sie ausführbar waren, in 
Noten aussetzen mufste. Man hat die Bemerkung ge¬ 
macht, dals sich der König nie eine Quinte oder Octave 
zu schulden kommen liefs; ein Beweis, dafs seine 
Methode gar nicht so übel war, um wenigstens derglei¬ 
chen zu vermeiden. 

Wufste sich nun der königliche Tonsetzer die Arbeit 
leicht zu machen, so erschwerte er sie dagegen, um eine 
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möglichste Ausgleichung herzustellen, seinem Begleiter 
um so mehr. Dieser war, wie wir gesehen haben, Bach. 
Bekanntlich besafe Friedrich zwar einen sehr schönen 
Ton, auch für jene Zeit ziemliche Fertigkeit auf dem 
Instrumente, aber von Natur wenig Taktgefühl und noch 
weniger Neigung, sich dieses mühsam anzubilden. Im 
Allegro behandelte er die vorgeschriebenen Noten un¬ 
gefähr so wie später die Mannschaft seiner zusammen¬ 
gewürfelten Freibataillons : nur vorwärts ! falle, was fällt! 
Und im Adagio, das eigentlich seine Liebe war, und, 
was Ausdruck betraf, oft meisterhaft von ihm ausgeführt 
wurde, überliefs er sich ganz frei seinen Empfindungen; 
der Akkompagnist mochte Zusehen, wie er angemessen 
mit fortkam, und wollte er Beifall einemten, so durfte 
er sich auch nicht merken lassen, dafe dies schwer sei. 
Unserm Bachy sobald er nur erst diese besondere Vor¬ 
tragsart beobachtet hatte, wurde dies auch nicht schwer; 
er liefs sich nicht stören, ja ward in seiner Begleitung 
immer freier und melodiöser und brachte nicht selten 
wohl gar etwas von künstlichen Nachahmungen und 
kontrapunktischer Stellung in den einfachen Quanzisch^n 
Kompositionen an. »Das hat Er gut gemacht!« bekam er 
dann wohl am Schlüsse eines Satzes von seinem Könige 
zu vernehmen: das Höchste, was dieser den Meistern in 
seinem Dienste zu vernehmen gab. 

So flössen die Jahre hin. Seit 1756 hatte Bach mit 
dem jungen Fasch das Amt eines Begleiters der könig¬ 
lichen Konzerte geteilt. Ersteren hatte das ewige Wieder¬ 
holen blofs der Quanzisch^n oder der eigenen Komposi¬ 
tionen Friedrichs verdriefslich gemacht, er wurde minder 
nachgiebig, und Unzufriedenheit stellte sich ein. 

Strengste Pünktlichkeit im Dienst und Unterwürfigkeit in 
dessen Verwaltung waren bekanntlich unerläfsliche Obliegen¬ 
heiten der Musiker des Königs, der auch in den Stunden, 
wo er sich mit ganzer Seele der Kunst widmete, keinen 
Augenblick vergafs, dafs er König sei. Friedrich schätzte 
in seinen Tonkünstlern das Talent und die Geschicklich¬ 
keit: sie selbst aber (Graun ausgenommen) wie gar viele 
wahrhaft vorzügliche Männer anderer Fächer in seiner 
Nähe, schätzte er nicht; und da er, wie in grofsen Dingen 
eisenfest und sich selbst gleich, so in kleinen oder von 
ihm klein geachteten, oft launenhaft und sich selbst un¬ 
gleich war: so bekamen seine Musiker, auch die besten, 
jenen Mangel an wahrer Wertschätzung und diese seine 
Folgen nicht selten, mitunter auch schwer zu empfinden. 


Carl Maria von Webers Aufenthalt in Gotha in 
den Jahren 1812 und 1814. 

Von P. von Ebart. 

(Nachdruck verboten.) 

1 . 

Weber befand sich Ende des Jahres 1811 in Leipzig. 
Er schreibt an Gänsbacher: »Von hier geht’s nach (^tha, 
und dann nach Weimar.« Am 14. Januar 1812 gab 
Weber in Leipzig noch ein Konzert und traf am 17. in 
Gotha ein. In seinen Aufzeichnungen finden wir folgende 
Charakteristik des Herzogs August von Sachsen-Gotha- 
Altenburg, der ihn, den »deutschesten aller deutschen 
Komponisten«, nach Gotha eingeladen hatte: »Der Herzog 
gehört zu den geistvollsten und interessantesten, aber auch 
wunderlichsten und zerfahrensten Persönlichkeiten, die 
jemals auf einem Thron gesessen haben. Seine Er¬ 
scheinung hat etwas ungemein Edles und, trotz seiner 
hohen Natur, Reiches, fast Weibliches, woher auch seine 
Liebhaberei für weibliche Putzstücke rührt. Das Ober¬ 
gesicht mit der runden, fast Schillerschen Stirn, der fein¬ 
geschnittenen, krummen Nase, den schönen, tiefen Augen, 
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bewohnt der Ausdruck fast lieblich zu nennender, geist¬ 
voller Freundlichkeit, während das Ganze durch die 
faunisch emporgezogenen Winkel des sinnlich geformten 
Mundes mit etwas vorgeschobenen Unterlippen einen Bei¬ 
geschmack von Satyrhaftem erhält, der indes der In- 
teressantheit der Erscheinung keinen Abbruch thut.« 

Weber fand in Gotha Louis Spohr^ den er im Jahre 
1806 in Stuttgart kennen gelernt hatte, dessen Frau, die 
bekannte Harfenspielerin geborene Doreite ScJieiäler, den 
Cellisten Schlicky die Violinspielerin Sirina-Sachi. Vor 
allem aber waren es der Prinz Friedrichy des Herzogs 
Bruder und der greise Dichter Moritz von Thümmely zu 
denen sich Webei sehr hingezogen fühlte. Weber schreibt 
über den letzteren: »Ein herrlicher Mann, voll Feinheit 
und Beobachtungsgabe. Ich freue mich auf seine nähere 
Bekanntschaft.« Bei den musikalischen Unterhaltungen 
im Palais des Prinzen Friedrich fand Wehet den Super¬ 
intendenten Löfflery der Webers Eltern in Eutin gekannt 
hatte und bei der Taufe Catl Marias zugegen gewesen war. 

}\eber war schon einige Tage in Gotha, »ehe der 
Herzog ein Lebenszeichen von sich gab.« Endlich schrieb 
der Herzog, er bedauere aufserordentlich, ihn gerade jetzt 
nicht in Gotha geniefsen zu können, da er in Geschäften 
nach Erfurt müsse, er bäte ihn, doch im Herbst zu 
längerem Aufenthalte wieder zu kommen. Weher war 
zwar von diesem Brief nicht erbaut, versprach aber zum 
Herbst wieder zu kommen. Am 26. Januar gab er ein 
Konzert in Gotha; mit einem Empfehlungsschreiben an 
die Erbgrofsherzogin Maria Paulowna reiste er am 
28. Januar nach Weimar ab. Vom Monat Februar an 
sehen wir den Komponisten abwechselnd in Dresden, 
Berlin, Leipzig und wieder in Berlin, das er am 31. August 
verläfst. Am 6. September 1812 trifft er wiederum in 
Gotha ein. 

Aus einem Briefe des Prinzen Friedrich an Caroline 
Schlick y die Tochter des Cellisten, datiert Spa den 
12. August 1812, ersehen wir, wie dieser für Weber be¬ 
sorgt ist. Der Prinz schreibt: »Grüfse Weber in meinem 
Namen, er logiert in meinem Hause, ich schrieb es ihm 
heute, sei freundlich und freundschaftlich gegen ihn, auch 
die guten Eltern fordere ich dazu auf, ce qui ne vous 
coutera pas de peine. Deine Mutter wäre wohl so gut, 
]\eber auf meine Kosten in Kost zu nehmen, bitte sie 
ja, die guten Eltern, hierüber nicht la petite de beuche 
zu machen, sondern dem Rat Geuiebrück zu sagen, was 
sie täglich für ein Konzert an ihrem Tisch verlangen, ich 
gönne es doch wahrhaftig den lieben Eltern mehr, als 
dem Herrn Mohrenwirt, auch bitte doch den Herrn 
Geutebrück wegen Webers dejeuner; Kaffee, Butter und 
Brot, was er sehr gefüglich von Kunzens bekommen kann, 
in meinem Namen anzusprechen, auch bitte ich Geute- 
brücky die blaue Stube in der Ecke nach der Strafse 
preparieren zu lassen, und selbst auch Sorge für die Be¬ 
sorgung eines pianoforte zu haben, welches ich füglich 
werde mieten müssen, w'omöglich rekomrnandiere Genie- 
brücky eines in Flügelform anzuschaflen, es versteht sich 
von selbst, dafs Tinte, Feder und Papier, auch Licht 
nicht fehlen dürfen. Sieh, ich mache Dich auf einmal 
zu Webers Charge d’affaires.« schreibt am 12. Sep¬ 

tember von Gotha an Rochlitz: »Den 6. kam ich hier 
an, wurde vom Herzog mit ausgezeichneter Liebe 
empfangen, bezog ein sehr liebliches Stübchen mit Aus- 
siclit ins Grüne im Palais des Prinzen Friedrichy und 
ging den 8. mit dem Herzog nach Reinhardsbrunn, wo 
meine Lungenflügel und Hände sich schön in Bewegung 
setzen mufsten. Nun ist er auf ein paar Tage verreist, 
und ich benutze die Mufse zum Arbeiten. Wiegen der 


bewufsten Dresdner Geschichte habe ich noch nicht mit 
ihm sprechen können; erstlich wollte ich ihm nicht gleich 
damit auf den Leib fahren, und zweitens scheint er selbst 
ein gar zu grofses Lüstchen zu haben, mich zu behalten. 
Ich glaube, vielleicht alles frei und 1000 Thaler, das 
ginge wohl an, nebst gehörigem Urlaub!??« 

Der Verkehr zwischen dem Herzog und Weber war 
ein eigentümlicher; der Herzog hatte w'ohl die Absicht, 
»im Verein mit Weber eine Art von melodramatischer 
Improvisation zu versuchen,« von der er sich grofse 
Wirkung versprach. Aus dem vortrefflichen Werke Fricdr. 
Wilh. Jähns: »Carl Maria von Weber in seinen Werken«, 
geht das deutlich hervor. Der Herzog legte Weber z. B. 
ein Gedicht: »Maiblümlein« zum komponieren vor. Weber 
schreibt darüber in sein Tagebuch: »Von des Herzogs 
Liedern für 7 Blasinstrumente arrangiert, dann auch das 
Maienblümlein zum Walzer derangiert.« Aus allen Briefen 
und Tagebuchnotizen, die sich erhalten haben, wird er¬ 
sichtlich, dafs der Herzog lieber nicht von seiner Seite 
liefs, als dieser Ende September einige Tage verreist, 
schreibt Weber an Lichtenstein den 12. 9.: »Vom Herzoge 
bin ich äufserst gütig aufgenommen worden, und man 
sorgt mit einer Aufmerksamkeit für alle die kleinsten 
Bedürfnisse, die mir Freude macht; er verreist heute 
auf 7 Tage, und da habe ich viele Zeit zum Arbeiten, 
die ich mit Gottes Hilfe tüchtig benutzen will, ich habe 
viel, sehr viel zu thun. Die Ruhe, die an Totenstille 
grenzt, ist mir wohlthätig und Notwendigkeit; hat man 
sich die ersten paar Tage an den Schreibtisch gezwungen, 
geht es die übrigen von selbst.« In diese Zeit fällt 
Webers Komposition der sieben Variationen für das Piano¬ 
forte über die Romanze aus Mehuls Oper Joseph: »Ich 
war Jüngling noch an Jahren.« (Gewidmet seiner Schülerin 
j Fanny von Wiebeking in München.) 

Die Daten des Tagebuchs über diese Komposition 
beschränken sich auf das Folgende: »Gotha, 1812, 
16. September gearbeitet an den Variat zu Joseph.« 

18. September. »7 Variat. zu Joseph komp.« 22. »die 
Variat. aus C. über Joseph vollendet.« Seinem Freunde 
Flemming in Berlin schreibt Weber noch von Gotha, den 

19. September: »Die Variationen über Joseph sind fertig 
und ich glaube nicht das Schlechteste, was ich gemacht 
habe.« 

Weber spielte diese Komposition zum erstenmale 
am 30. September im Hofkonzert, das im Schlosse 
Friedrichsthal stattfand, und schreibt darüber in seinem 
Tagebuch: »Verdammt verstimmtes Klavier, verstimmte 
mich auch, doch spielte ich die neuen Joseph-Variationen 
gut, zum erstenmale öffentlich.« Weber mufste mit dem 
Herzog oft von Gotha nach Reinhardsbrunn fahren, zu 
den Gedichten des Herzogs Melodieen improvisieren, 
oder zu einer Erzählung, die jener aus dem Stegreif 
sprach, Akkorde auf dem Klavier greifen. Bald fiel es 
dem Herzog ein, wie die Melodie zu jenem oder diesem 
sentimentalen Liede sich wohl als Marsch ausnehmen 
müsse, und er liefs dann nicht ab, bis einer der Musiker 
sie ihm in gewünschter Weise uingestaltele und in¬ 
strumentierte. Während Weher auf dem Piano phanta¬ 
sierte, las der Herzog irgend ein Buch. »Die Zusammen¬ 
wirkung der Eindrücke konnte ihn dann bis zu heim¬ 
lichen Thränen erschüttern«, schreibt Weber. 

Dieser Verkehr mit einem so eigenartigen Fürsten 
wirkte schliefslich auf Weber nervenaufregend, und die 
Äufserung Spohrs: »Wenn ich es mit dem Herzog so 
I treiben wollte wie Sie, so könnte ich längst keinen 
I Fiedelbogen mehr halten,« wird verständlich. 

1 Prinz Friedrich, des Herzogs Bruder, welcher die 
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Musik vor allem liebte, war selbst ein ausgezeichneter 
Sänger und nahm Webers Thätigkeit vielfach in Anspruch. 
»Halbe Tage lang war ich an das Piano gebannt,« schreibt 
Webett »wenn auch das Durchspielen der italienischen 
Opern nicht ganz ohne Nutzen für mich war.« So kom¬ 
ponierte Weber im Aufträge des Prinzen: »Seena ed Aria 
dTnes de Castro (Tenore) con Cori.« »Ist dir der Sohn 
noch teuer.« Für eine Tenorstimme mit 2 Chören: 
a) Sopr., Alt, Tenor, Bafs. b) Bafs. Begleitung: 2 Vio¬ 
linen, 2 Violen, Violoncello, Bafs, 2 Flöten, 2 Clari- 
netten, 2 Fagotte, 2 Hörner, 2 Trompeten, 2 Pauken. 
Am 11. Oktober hatte Weber die Instrumentierung 
vollendet. Aus dem Tagebuch geht hervor, dafs diese 
Komposition am 17. Dezember zum erstenmale aufgeführt 
wurde und zwar in einem Hofkonzert. »Prinz Friedrich 
sang meine Scene recht brav; machte Furore und ging 
excellent«, lautet die Eintragung im Tagebuch. 
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Aus dieser Zeit stammen noch sechs Favorit-Walzer,') 
der Kaiserin Marie Louise von Frankreich gewidmet. 

Albert Becker f. In Albert Becker ^ der am 
IO. Januar starb, verliert die Kirchenmusik einen ihrer 
besten Vertreter. In seiner Stellung als Direktor des 
Domchores mufste er sich mancherlei Angriffe gefallen 
lassen. Oft mögen sie gehässiger Natur gewesen sein. 
In einem Briefe, den der Verstorbene im vorigen Jahre 
an den Herausgeber richtete, zeigte er sich entrüstet und 
unglücklich darüber. Wir werden in Kürze eine ausführliche 
Biographie über den bedeutenden Komponisten bringen. 

Dr. Hugo Riefnann, welcher bei Beyer & Söhne eine Samm¬ 
lung von alten Tänzen veröffentlicht unter dem Titel: »Wie unsere 
Urgrofseltern tanzten c vermutet Weber als den Komponisten ver¬ 
schiedener derselben, da die Entstehung derselben auf Gotha hin¬ 
weist. D. R. 
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Berlin, 13. Januar. Wie man unsere neuen Theater nach grofsen 
Dichtern benannt hat, das Lessing-, Goethe- und Schillertheater, so 
wird man wahrscheinlich die neuen Konzertsäle nach berühmten 
Tonsetzem bezeichnen wollen. Mit dem Beethovensaale machte 
man bereits den Anfang. Er ist von den Besitzern der »Phil¬ 
harmonie« erbaut worden und bildet einen Teil der viel verzweigten 
Räume derselben. Im Innern mit ihr verbunden, ist er für das 
Publikum doch nur durch einen besondern Eingang von der Nach- 
barstrafse aus zu erreichen, und zw'ei gleichzeitige Musikaufführungen 
in den beiden Konzertsälen stören sich gegenseitig durchaus nicht 
— es sei denn, dafs die eine der andern einen Teil des Auditoriums 
entzöge. Prächtiger als wohl irgend ein anderer Konzertraum ist 
der Beethovensaal, aber — was wichtiger erscheint — es klingt 
auch recht gut darin, und für alle Gattungen von Musik erweist 
sich die Akustik als gleichmäfsig günstig. Der Orchesterraum be¬ 
trägt 75 qm; der Zuhörerraum ist 30 m lang und 20 m breit. Im 
Saale haben 770 Personen Platz, auf den Emporen der Längsseiten 
295. Vier grofse Kronleuchter und zahlreiche Wandarme senden 
in 1200 elektrischen Flammen eine Fülle von Licht in die reich 
und geschmackvoll ausgestatteten Räume. An jeder der beiden 
Langseiten des Saales führen sieben Thüren vom Korridor in den¬ 
selben, so dafs jeder Besucher mit wenigen Schritten zu seinem 
schon an der Eingangsthür bezeichneten Platze gelangt, und der 
ganz gefüllte Raum, falls es einmal nötig wäre, in zwei bis drei 
Minuten ohne jedes Gedränge geleert sein kann. — Zu dem Er¬ 
öffnungskonzerte war das Auditorium geladen, bestand daher vor¬ 
nämlich aus Künstlern und sonstigen hervorragenderen Persönlich¬ 
keiten. Ausführende waren naturgemäfs das Philharmonische Or¬ 
chester, welches nur Herrn Btisoni zur Mitwirkung herangezogen 
hatte. Unter seines Kapellmeisters J. RebiSSek Leitung spielte es — 
nur Beethoven hatte an diesem Albende das Wort — die Ouvertüre 
»Zur Weihe des Hauses«, Konzertmeister Witek führte den 
ersten Satz des Violinkonzertes aus, und der genannte Pianist das 
c-moll-Konzert Nr. 3, woraut die grofse Leonoren-Ouverture den 
Beschlufs machte. — Als bald darauf das »Böhmische Streichquartett« 
in den neuen Räumen auftrat, w’aren sie schon recht lückenhaft be¬ 
setzt, weit lückenhafter noch bei den meisten bis jetzt darauf fol¬ 
genden. — Für einige Gattungen von Musik, für die der Phil¬ 
harmonie- und der Singakademiesaal zu grofs sind, wie für Kammer¬ 
musik und Liedgesang, eignet sich ja der Beethovensaal vortrefflich. 
Ob aber ein so grolses Konzertpublikum da ist, dafs es alle jetzt 
vorhandenen Säle einigermafsen füllen könnte, das erscheint doch 
fraglich. — Auch der Hamburger Kapellmeister Herr Max Fiedler 
trat in dem neuen Saale auf und gab mit der Philharmonischen 
Kapelle ein »Dirigentenkonzert«. Der Zweck eines solchen ist nicht 
gut einzusehen. Was wenigstens soll es hier, wo wir doch in 
Weingartner, Muck, Strau/s und Nikisch vortreffliche Orchester¬ 
leiter haben? Wäre der gewifs bedeutende Dirigent Herr M, Fiedler 


ein besserer? — Sollte man mir die Frage mit ja beantworten, so 
müfste ich weiter fragen: »Wer im Publikum ermifst — oder auch 
nur, wer erkennt da den feinen Unterschied?« — Herrscht in dieser 
Beziehung doch selbst bei berufenen Kunstrichtern keine Überein¬ 
stimmung der Meinungen! Einer derselben hatte Tschaikowskys 
»Pathetische Symphonie« bisher noch nicht so gut, ein anderer hatte 
sie früher doch besser gehört. Diesem gefiel die c-moll-Symphonie 
nicht besonders, jenem war sie wie eine »Offenbarung« erschienen. 
Dies oft mifsbrauchte Wort hätte man vielleicht damals anwenden 
dürfen, als uns Richard Wagner hier im Opernhause mit der könig¬ 
lichen Kapelle das genannte Beethovensche Werk vorführte. — Eine 
Neuheit brachte das letzte Philharmonische Konzert in der 
symphonischen Dichtung für grofses Orchester von K. Gleitz'. »Fata 
morgana.« — Die Kunst, heifst es, blieb dem begabten Tonsetzer 
Erfolge schuldig, so dafs er Fabrikarbeiter geworden sei und mit 
diesem Werke erst wieder den Kunstpfad betreten haben soll. Er 
will, wie ei sich selbst äufsert — er ist auch gewandter Schriftsteller 
— Programmmusik nur insofern gelten lassen, als sie die Stimmungen 
wiedergiebt, die bestimmte äufsere oder innere Vorgänge in ihm 
hervorriefen. Ob seine Musik dem Hörer dieselben Bilder schaffe, 
die er sah, so sagt er, darauf komme es ihm nicht an. In seinem 
neuen Stücke schwebte ihm ein verschmachtender Wüstenpilger vor, 
den ein Luftgcbilde beglückt, und der daun in sonnigen Höhen sich 
selig mit den früheren Leidensgefährten vereinigt. — Aus der Arbeit 
ist leider nur zu ersehen, dafs ihr Schöpfer seine Themen kunst¬ 
gerecht zu verarbeiten weifs und farbenreich instrumentiert. Aber er 
ist keine Individualität. Es fallt ihm nichts Rechtes ein, so dafs 
namentlich der letzte Satz leer erschien. Wo einmal eine fesselnde 
Phrase auftrat, da war sie »wo anders hergenommen«. — Gerade dieser 
Mangel an Selbständigkeit war es, was seine Freunde von früher 
unangenehm überraschte. — In demselben Rahmen trug E. d'Albert 
sein zweites Klavierkonzert und die Wanderer-Phantasie von Fr. 
Schubert vor. Als Pianist stand er wieder auf der vollen Höhe. — 
Man versucht neuerdings, wie schon früher, das jetzt allerdings sehr 
verbesserte Harmonium in den Konzertsaal zu verpflanzen. In einer 
Kammermusikaufführung von Mitgliedern der königlichen Kapelle, 
den Herren Gentz, Throniker, Jäger und Wendel, war ihm ein 
breiter Platz eiugeräumt. Mit dem unruhigen, wandlungsunfahigen 
und schwerflüssigen Tone des Instruments ist, so will mir’s scheinen, 
im Konzerte gar wenig zu machen. Bei Hausandachten und in 
kleinen Kirchen wird es sich gewifs als Begleitinstrument bestens 
bewähren. 

Aus der reichen Zahl der Sängerinnen seien nur zwei, die zum 
erstenmale sich hier hören liefsen, genannt. Giulietta Gordigiam\ 
Enkelin Luigi Gordigianis, des Florentiner Canzonetten-Komponisten, 
sang vor einem sehr vornehmen Publikum, und Herr Joachim liefs 
ihr seine Mitwirkung zu teil werden, denn sie verkehrt hier in 
höheren Gesellschaftskreisen und errang daher auch stürmischen 
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Beifall. Verdient freilich war er nicht, denn die Stimme ist ohne 
Reiz, es fehlte leichtes Ansprechen sowie Reinheit des Tones und 
vor allem seelisches Erfassen der Gesangsstücke. Wieder ein Beweis, 
dafs cs um den italienischen Gesang nicht gut steht! Von Fräulein 
Saffirah Pradjaih — »aus Indien« besagte der Zettel — empfingen 
wir einerseits mehr, andererseits weniger, als wir erwartet hatten. 
An Innigkeit fehlte es ihr ganz, aber mit Wort und Ton fand sie 
sich gut ab, und ihre grofse Sopranstimme halte angenehmen Klang. 
Dafs sie uns mit den Liederkomponisten Fr6molle, Paulin und 
Bisetzka bekannt machte, giebt uns zum Danke keine Veranlassung. 

Eine französische und eine deutsche Oper erlebten im »Theater 
des Westens« ihre erste Berliner Aufführung. »Andr6 Ch6nier«, 
Text von L. lllica^ Musik von U. Giordano ist von seinem Kompo¬ 
nisten als »musikalisches Drama mit geschichtlichem Hintergründe« 
bezeichnet worden. Daraus kann man schon so ziemlich auf sein 
Wesen schliefsen. — Auf einem französischen Edelsitze sehen wir, 
wie geschürt von einer Art Beaumarchaisschem Figaro, der Aufruhr 
beginnt. Das Grafenkind will dann später in Paris den geliebten 
Freiheitssünger Ch^nier retten, als die Revolution ihre eigenen Kinder 
zu verschlingen beginnt, kann aber nur mit ihm in den Tod gehen. 

— Das Stück erfüllt nicht die Forderungen, die man an ein Drama ! 
stellt, aber es bringt recht interessante Bilder und wirksame Episoden. | 
Das Orchester zieht in einem breiten, oft wilden Strome dahin, hat 
zuweilen gesuchte Harmonieen, bleibt aber stets vornehm und aus¬ 
drucksvoll Die Gesangsmusik erscheint mir aus einem Mifsverständ- 
nisse des Wagnerschen Wortes von der »unendlichen Melodie« her¬ 
vorgegangen zu sein. Sie ist zerflossen. Wagner sagt ausdrücklich, 
dafs er das Wesen der Musik nicht anders fassen könne, als in der 
Melodie. Hier aber empfangen wir wohl unendliche Musik, aber 
nicht die so bestimmt gestalteten, zu Melodieen sich entwickelnden 
Tonblüten. — Dennoch darf man von dem Tonsetzer noch etwas 
erhoffen, denn er hat Gedanken und findet wohl noch die rechte 
Form. 

Die neue deutsche Oper »Wir siegen« von Paul Geister ist 
leider in Bezug auf das Textbuch so unbedeutend und musikalisch 
so leicht gewogen, dafs ich um so eher über sie schweigen kann, 
als die Bühne, auf der sie zweimal zu Worte kam, sie auch bereits 
zum Schweigen verurteilt hat. Rud. Fi ege. 

Erfurt, 3. Januar 1899. Es war ein aufsergewöhnlicher Ge- 
nufs, den ausgezeichneten Orgelkünstler Prof. Homeycr aus Leipzig auf 
dem herrlichen, neuen Werke der Predigerkirche zu hören. Herr 
Homeyer spielte aufser Bachs gewaltiger F-dur-Toccata, Adagio und 
Allegro assai vivace aus Mendelssohns 1. Sonate, ferner »Chant du 
soir« von Bossi, eine Art Stimmungsbild, das in seiner Wirkung 
durch die nicht ganz einw'andfreie Stimmung des Glockensspiels 
etwas beeinträchtigt wurde, endlich Piuttis kühn hingeworfenes, 
von Schwierigkeiten strotzendes Finale. Homeyers über alle Kritik 
erhabene Leistungen verpflichten uns um so mehr zu Dank, als I 
Orgclgröfsen i. Ranges seit langem den Bannkreis der thüringischen 
Metropole gemieden haben. Gewifs nicht ohne Grund! Wufste 
man doch bis vor kurzem hier nicht, was die moderne Orgelbau¬ 
technik zu leisten imstande ist! In demselben Konzerte spielte Herr 
Musikdirektor Hans Rosenmeyer hier Bachs Chaconne mit vollen¬ 
deter Technik und Wärme im Ausdruck. Im Trio (Thema mit 
Variationen aus Op. 149) von Rheinberger gesellte sich den beiden ' 
Künstlern als 3. zu Herr Cellist Gotha, der sich auch ■ 

solislisch erfolgreich bethätigte mit Bachs Sarabande und Camillo j 
Schumanns Rezitation und Adagio. Auch die Sopranistin Frl. , 
.‘»< 7 /Am// 7 //'/-Leipzig führte sich mit Schrecks: »Über den Sternen« — | 
und dem bekannten »Vaterunser« von Krebs vorteilhaft bei uns ein. I 

— Ein »historisches« Konzert, in welchem naturgemäfs die Vokal- , 
musik überwog, gab der Lehrergesangverein (Dirigent Herr Musik- j 
clirektor Zuschneid) in derselben Kirche unter der wertvollen Unter¬ 
stützung des Herrn Organisten Gebaticr, der aufser Bachs Präludium 
und Fuge in a (II. Bd.) und Mendelssohns 6. Sonate (bis zur Fuge) 
und die hier noch nicht gespielte »Phantasie auf die Manier eines 
Echo« von Sweelink (f 1621) zu Gehör brachte, besonders mit letz¬ 
terem Werke grofsen Erfolg erzielend durch die feinsten Geschmack ' 
bekundenden mannigfachen Registerkombinationen und die daraus j 


resultierenden Klangwirkungen. Aus den chorischen Leistungen 
seien als besonders imponierend hervorgehoben: Josquin de Pr6s’: 
»Et incarnatus est«, Lottis: »Freut euch, ihr Frommen«, Greils: 
»Gnädig und barmherzig* (für Doppelchor wirksam arrangiert), end¬ 
lich das gewaltige »Media vita« des Notker Balbulus, Sch lacht gesang 
der Mönche aus Scheffels >Ekkehard« für 6stim. Doppelchor von 
Bruch, in welchem Werke altkirchlicher mit modernem Geiste glück¬ 
lich vereinigt erscheint. — In einem geistlichen Konzerte zu wohl- 
thätigem Zwecke bewies Herr Kantor Hugo Möller aufs neue seine 
gediegene Durchbildung durch den tadellosen Vortrag des schwierigen, 
passagenreichen Präludiums in h von Bach und eines Sonatensatzes 
von Neuhoff^ einem der Neuzeit angehörenden Tonsetzer. — Der 
edle Wetteifer des »Söller« (Dirig. Zuschneid) und des »Erf. Musikv.« 
(Dirig Rosenmeycr) verschafft uns durchweg gediegene Chor- und 
Sinfoniekonzerte. Mit Schumanns »Paradies und Peri«, w'elches 
Werk eine teil weis vollendete, ja geradezu ideale Wiedergabe erfuhr, 
spielte der »Söller« einen bedeutenden Trumpf aus. Von den So¬ 
listen rangen Frl. Dorothea 6'cA;«zif/-Frankfurt a. M. und der hoch- 
geschätzte Leipziger Tenorist, Herr Pinks^ um die Palme. Auch 
die Mezzosopranistin Frl. ^Z/Vvi-Frankfurt, die auch in einem Kon¬ 
zerte des Männergesang Vereins in Brambachs Cantate »Lorelei« die 
Titelpartie sang, hinterliefs einen günstigen Eindruck. Das Programm 
des 2. Konzerts hatte einen stark »slavischen« Anstrich. Herr Musik¬ 
direktor Zuschneid brachte für Erfurt neu heraus Tschaikowskys 
pathetische Sinfonie in h und den i. Satz der Ozeansinfonie von 
Rubinstein, während der Gast des Abends, Herr Prof. Hugo Ttecker- 
Frankfurt, des zuerst genannten russischen Tonsetzers Thema mit 
Variationen und eine Valentinische Sonate dem durch sein herrliches 
Cellospiel entzückten Auditorium vorführte. — Im »Erfurter« heim¬ 
sten solistische Kräfte allerersten Ranges reiche Lorbeeren ein, zu¬ 
erst Frl. Marcella Paris, deren nicht zu grofser, silberheller 

Sopran eine seltene Leichtigkeit der Ansprache zeigte, und deren 
vollendete Gesangsmanier einen günstigen Rückschlufs auf die aus¬ 
gezeichnete Schulung der trefflichen Sängerin ziehen liefs. Dabei 
ist die musikalische Intelligenz der jungen Dame (wir verstehen in 
diesem Falle darunter die Fähigkeit sich in die Denk- und Gefühls¬ 
weise auch der Nichtromanen zu versetzen und zu versenken) eine 
ganz enorme. Herr Sarasate, der w’eltberühmte Geiger, liefs auch 
bei uns seine »teure« Stradivari süfs zu Ohren und Herzen klingen. 
Er spielte u. a, Raff's 4sätzige Suite und seine eigenen, allerorten 
»obligaten« Zigeunerweisen. — An Orchesterwerken führte Herr 
Musikdirektor Rosenmeycr im »Erfurter« mit gutem Gelingen auf: 
Beethoven, Eroika, Raff, Lenore - Sinfonie, Goldmark, Scherzo 
Op. 45 und Sakuntala-Ouvertüre und die reizende Bizetschc Suite: 
»L’ Arlesienne«. Die Aufführung von Glucks »Orpheus< (Tilel|)artie: 
Frau Geller ~ Wolter^ wohl eine der gröfsten Altistinnen unserer 
Tage; Eurj'dike: Frl. il/cirrzf-wcA-Bcrlin) bedeutet ein künstlerisches 
Ehrenblatt in den Annalen des Erl. Musikvereins, der dem Gluck- 
schen Werke Mendelssohns »Walpurgisnacht« (aufser den beiden 
eben genannten Sängerinnen wirkten hierin solistisch mit die Herren 
Zimmermann und Haberfclder von unserm Stadttheater) in gleich¬ 
falls gediegener Interpretierung folgen liefs. Frisch in der Erinnerung 
haftet uns noch der wohlthuende Eindruck des l. Kammermusik¬ 
konzerts, ausgeführt von Kräften unserer »Akademie der Tonkunst«. 
Brahms 2. Violinsonate, Op. lOO (Ausführende: die Herren Direktor 
Roscfimcyer und Pianist Heßng)^ welche glückliche Zufriedenheit 
als Guindstimmung widerspiegelt) und Goldmarks genUliges Trio, 
33 (Cello: Herr Schlemiillcr-OciihvL) bildeten den Rahmen, in 
welchem b rau Baiser- 1 .andnujnn-Wa.iMX’w köstliche Liederproben von 
Wagner, Brahms und den »Neuen« Mozkowsky, Erlanger, Beines 
mul Berger mit tiefer Erfassung des seelischen Gehaltes der Dich¬ 
tungen spendete, und Herr Wefing Liszts 'Canticjue d'amour« und 
Polonaise in c technisch glänzend und mit gesunder Auflassung be¬ 
wältigte. — Beileutsamere Chorwerke, die der Männergesangverein 
-Arion (Dirigent Herr .Stadtmusikdirektor Rudolph) vor zahlreich 
erschienenen Freunden, resp. geladenen Gästen mit Erfolg exekutierte, 
sind Pembaurs »Wettertanne« und Martin Plüdemanns, des u. E. 
noch zu wenig gewürdigten verstorbenen Komponisten, von düsterer 
Stimmung durchw’obencs, dabei edel-volkstümliches >.Schwcdcngrab«. 

P. T. 
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Heidelberg. Der verdienstvolle Leiter des von ihm 1885 
gegründeten Bach-Vereins, der akadem. Musikdirektor Phil. Wolf rum., 
der mit seinem Verein seitdem die bedeutendsten oratorischen 
Werke zur Auffühiung gebracht und dadurch zur Hebung des musi¬ 
kalischen Lebens in Heidelberg wesentlich beigetragen hat, ist 
nun selbst mit einem Oratorium-Werk hervorgetreten, das am 
12. Dezember in der Heidelberger Peterskirche unter starkem Aufgebot 
von Mitwirkenden, wie unter lebhafter Anteilnahme des Publikums 
erstmals zur Aufführung kam, mit der Betitelung; »ein Weihnachts- 
Mysterium nach Worten der Bibel und Spielen des Volkes zur Dar¬ 
stellung durch Musik (Solostimmen, Chor, grofses Orchester, Orgel) 
und lebende Bilder«. Weihnachts- und Passionsspiele waren be- 
kanntermafsen nach den heidnischen Volksfesten die ersten Ansätze 
zu einer dramatischen Bethätigung unseres Volkes. Es waren dies 
von naiv schlichtem, kindlich frommen Geiste erfüllte Darstellungen 
aus der Lebens- und Leidensgeschichte des Heilandes, die zur Feier 
der Hauplkirchenfeste in den Gotteshäusern autgeführt wurden. 
Wolf rum strebt mit seinem neuen Werk eine Wiederbelebung der 
bis ins 16. Jahrhundert hinein üblich gewesenen geistlichen Schau¬ 
spiele — auch Mysterien genannt — an und bringt dabei in reicliem 
Mafse und in interessanter Weise heutige Chorsatz- und Instrumen¬ 
tierungs-Technik zur Anwendung. Auf diese Weise erscheinen jene 
szenisch wie musikalisch höchst primitiven Veranstaltungen in völlig 
neuem Gewände und rechtfertigen deren Wiederbelebung unter Ver¬ 
wertung aller der Hilfsmittel, die die hochentwickelten musikalischen 
und szenischen Künste der Neuzeit bieten. Die erwähnte allererste 
Aufführung war zwar nur eine ausschliefslich musikalische, 
doch wird Hans Thoma^ der bekannte Maler, bei einer Wieder¬ 
holung des Ganzen in der nächsten Weihnachtszeit für das Zustande¬ 
kommen der lebenden Bilder thätig sein, welche mit dem musika¬ 
lischen Teil vereinigt erst das Werk im Sinne seines Schöpfers zu 
voller Geltung bringen sollen. Es sind folgende lebende Bilder in 
Aussicht genommen worden: Die Ankündigung des Engels, Maria 
im Gebet, die Verkündigung der Engel an die Hirten, Maria an der 
Krippe, die 3 Könige aus dem Mohrenlande, die Anbetung bei der 
Krippe. Mit grofsem instrumentalen und chorischem Pomp hat 
Wolf rum den Stoff, den er zum einen Teil dem Evangelisten Lukas, 
zum andern volkstümlicher Dichtung entnommen, ausgestattet und 
in der Benützung von traditionellen Choralraelodieen, von Kirchen¬ 
liedern zeigt er sich auf der Höhe kontrapunktischer Meisterschaft. 
Seine auf Choralmotive aufgebauten Vor- und Zwischenspiele, seine 
h'igurationen, die Weiterbildungen und Steigerungen des motivischen 
Materials, kurzum die sinfonische Ausnützung des gegebenen musi¬ 
kalischen Gedanken sind von höchster formender, von meisterlich 
gestaltender Kirnst getragen. Wie die Choräle und volkstümlichen 
Kirchenlieder (»Joseph, lieber Joseph mein« kehrt des öfteren 
in den verschiedensten Formungen und instrumentalen Gewandungen 
wieder) einerseits den Untergrund zur musikalischen Ausarbeitung 
des Mysterienstoffes gegeben haben, so hat sich der Komponist 
anderseits da, wo er seiner Phantasie die Zügel schiefsen lassen 
w'ollte, von einer Beeinflussung durch Wagner nicht gänzlich be¬ 
freien können. Auch Humperdincks Einflufs erkennt man da und 
dort. Was aber dem Werke, das ungemein glanzvoll instrumentiert 
ist, das den Chören und Solopartieen stattliche Wirkungen ermöglicht, 
zum Ruhme gereicht, das ist die frische, freudig beherzte Art seiner 
Tonsprache, die keck auf ihr Ziel losgeht und den Hörer da packt, 
wo jeder zu treffen ist. Die Gesamtaufführung war eine lobenswerte 
und wurde noch wesentlich gehoben durch die solistische Mitwirkung 
des Kammersängers Vogl von München, der in künstlerisch nobler 
Auffassung die Partie des Evangelisten sang. Das ganze neue Wolf¬ 
rum Werk ist für die heutige, nur spärlich mit hervorragenden 
Erscheinungen bedachte Oratorium-Litteratur eine wertvolle Bereiche¬ 
rung und verdient darum auch weiteren Kreisen bekannt gegeben 
zu werden. 

Leipzig. Da Raummangels wegen in unserem letzten Berichte 
die Anführung der aufser den Gewandhauskonzerten noch besonders 
erwähnenswerten Konzerte unterbleiben mufste, dieselbe aber zur 
Vervollständigung des Bildes des hiesigen Musiklebens gehört, so 
wollen wir zuvörderst die vom alten Jahre her resticrende Schuld 
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hier noch abtragen. — Von gröfseren chorischen Werken gelangten 
Bachs »Weihnachtsoratorium« durch den Bachverein, Heinrich 
Hofmanns »Prometheus« durch die Singakademie und in dem 
Verein Teutonia Wagners »Liebesmahl« der Apostel in trefflicher 
Weise zu Gehör. Letztgenanntes Werk hielt auch in den Liszt¬ 
verein seinen Einzug, dessen siebentes Konzert am 10. Dezember 
unter Direktion des Generalmusikdirektors Mottl mit sehr interessan¬ 
tem Programm von statten ging. Aufserdem fand noch eine Reihe 
hervorragender Konzerte seitens der Win derstein-Kap eile und 
des Philharmonischen Orchesters statt. Hieran schlossen 
sich drei Kammermusikabende im Gewandbause, sowie zwei 
Soireen des Joachim-Quartetts im ^aufhause, eine Aufführung 
grofsen Stils der vereinigten Zither vereine, ferner Auffüh¬ 
rungen der verschiedentlichen Kirchengesangvereine, Musikschulen 
und vor allem eine Reihe Solistenkonzerte und Liederabende her¬ 
vorragender Künstler — wie Siloti^ Carl Rosger (Pianoforte), Arno 
Hilfy Hans Neiimann (Violine), Edith Martin (Harfe), SaUs^ 
Gräfsler-Heim (Gesang und Pianoforte), Andreas Mörs^ Dr. Wüllner, 
Dr. Kraus^ Paul Keiser^ Helene Piilius^ Roma Alba, Gustav 
Borchers etc. an. — Nach etwa zehntägiger Weihnachtsfestpause begann 
mit dem Neujahrskonzert im Gewandhause das Musikleben von 
neuem. Dasselbe wurde mit einem stilvollen Allegro aus der Sonate 
Op. 22 G-moll für Orgel von Carl Piutti eröffnet, welches in Herrn 
Paul Homeycr einen vorzüglichen Interpreten fand. Diesem Künstler 
schlofs sich als zweiter Solist des Abends kein geringerer als foseph 
Joachim mit dem Vortrag des Konzerts Nr. 5 (A-dur) von Mozart 
und einem Konzert für Violine und Streichorchester (A-moll) von 
J. S. Bach an, welchem auf stürmisches Verlangen noch eine Piece 
aus den 6 Sonaten für Violine allein desselben Meisters folgte. 
Zwischen den beiden genannten Viohnvorträgen kam in stilgemäfser 
Anordnung und Ausführung noch Glucks Ouvertüre zu Iphigenie 
in Aulis (mit dem Wagnerischen Schlüsse) und am Ende des Kon¬ 
zertes Beethovens Symphonie Nr. 5 (C-moll) in musterhafter Aus¬ 
führung zu Gehör. 

Das zwölfte Gewandhauskonzert am 12. Januar wendete sich 
in seinen Hauptwerken — im Gegensätze zu seinem Vorgänger — 
vorzugsweise der Neuzeit zu. Die hier zum erstenmale aufgeführte 
symphonische Dichtung »Die Ideale« (nach Schillers gleichnamiger 
Dichtung von Franz Liszt eröffnete den Reigen. Hierauf folgte die 
Ballade »La Fianc6e du Timballier« (Die Braut des Tambours) für 
Sopran, Solo und Orchester von Saint Sa'ens (Op. 82), gesungen 
von Frl. Camilla Landi aus London, nach dieser Mozarts reizende 
Komposition »Eine kleine Nachtmusik« (Allegro, Romanze, Andante, 
Rondo-Allegro) für Streichorchester; diesen schlossen sich noch drei 
Gesangsvorträge mit Pianoforte: a) Arioso von Händel, b) Mainacht 
von Brahms., c) Erstes Begegnen von Edv. Grieg (mit der üblichen 
Zugabe) an, worauf — das Ganze krönend — Brahms' Symphonie 
Nr. 3 (F-dur) folgte. Wie schon aus dem vorerwähnten Zugabe¬ 
verlangen hervorgeht, hatte sich die Sängerin lebhaftesten Beifalles 
zu erfreuen. Ihr volles, schönes Organ (Mezzosopran), gepaart mit 
vortrefflicher Schulung und den entsprechenden spirituellen Eigen¬ 
schaften, der dramatisch belebte und doch stets mafsvolle Vor¬ 
trag sicherte der Künstlerin den Sieg, obgleich die Komposition 
von Saint-Saens etwas grau in grau gemalt ist und der derselben zu 
Grunde liegende Text von Viktor Hugo nicht gerade originell zu 
nennen ist, sondern in seinen Einzelmomenten vielfach an Bürgers 
»Leonore« erinnert. — Sehr interessierte Liszts symphonische Dich¬ 
tung »Die Ideale«. Wenn man Liszt — mit Recht oder Unrecht 
— ein gewisses Extravagieren in der musikalischen Conception vor- 
w'irft, so ist hier von einem solchen nichts zu finden. Alles ver¬ 
läuft glatt und ungesucht; alles ist geistvoll und w'ohlklingend, 
woraus sich die überaus günstige Aufnahme, deren sich die genannte 
Novität zu erfreuen hatte, erklärt. — Auch für Brahms’ Muse wächst 
mit dem Verständnis das Interesse mehr und mehr. Wie ver¬ 
schleiert oft die Ideengänge bei Brahms — auch in der genannten 
Symphonie — erscheinen mögen, immer pulsiert ein echt germanisches 
Seelenleben in seinen Tongebilden, die mehr und mehr zu Gemüte 
gehen, je mehr und eingehender wir uns mit ihnen beschäftigen. 

Das dreizehnte Gewandhauskonzert am 19. Januar bildete wieder 
einen Höhe- und Glanzpunkt in unserem Konzertleben. Es brachte 
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die Musik zu Byrons »Manfrede und den dritten Teil der Musik | 
zu Goethes »Faust« von I^ob, Schumann, Mitwirkende waren als 
Solisten: Frl. Marie Bufsjäger aus Bremen, Frl. Helene Leidert^ 
sowie die Herren Andreas Moers, Hans Schütz und Wilhelm Ulrici 
aus Leipzig, für die kleineren Partieen die Damen: Frau Altmann, 
Franz-Müller, Durra, Frl. Carus, Handke, Lücke, die Herren | 


Kahmann und Durra, ferner Dr. Wüllncr aus Köln, Frl. Maria 
Latie und Herr Oskar Borcherdt (Deklamation) aus Leipzig. Von 
weiteren Konzerten sind diesmal nur zwei: das Konzert des Ehe. 
paares Louis und Susanne Ree (Pianoforte) und der Liederabend von 
Dr. Felix Kraus (i6. Januar) zu nennen. 

Prof. A. Tottmann. 


Besprechungen 


Violinlltteratur 

»Es führen verschiedene Wege nach Rom!« Der beste Weg 
wird ohne Zweifel der am besten geebnete und der geradeste sein! — 

In Übereinstimmung mit diesem Satze empfiehlt sich der uns vor¬ 
liegende Lehrgang »Technische Studien für Violine« von 
Victor Hufsla (Leipzig, bei Ernst Eulenburg, Preis 4 M.) als ein 
trefflicher Weg zur Einführung in das Violinspiel. Der Lehr¬ 
gang umfafst 24 Druckseiten und zerfällt in 5 Abteilungen. Die erste 
Abteilung (A) bezweckt die richtige Haltung der linken Hand, 
die Abteilung B lediglich die Ausbildung der letzteren soweit es 
sich um die wesentlichsten elementaren Figuren innerhalb der 
ersten Applikatur handelt. Die Abteilung C behandelt in mög¬ 
lichster Kürze den Lagerwechsel. Die Abteilung D enthält 
Tonleitern in Dur und Moll durch 2 Oktaven und Übungen in 
gebrochenen Akkorden, desgleichen in übermäfsigen und 
verminderten Intervallen, sowie chromatische Ton¬ 
leitern in verschiedenen Tonarten und in verschiedener Rhylh- 
misierung. — Abteilung E endlich behandelt die Ausbildung des 
rechten Armes und Handgelenkes mittelst der wesentlichsten 
Stricharten. — Der Verfasser stellt das Erscheinen des zweiten 
für vorgerücktere Schüler berechneten Heftes demnächst in 1 
Aussicht, welches — nach dem vorliegenden ersten Hefte zu 
schliefsen — ebenfalls recht Acceptables für den Unterricht bieten 
dürfte. 

ln Anschlufs an das vorgenannte Studien werk sind die im 
gleichen Verlage erschienenen »sechs leichten Duos« (Op. 212) von 
Carl Reinecke zu nennen (Bd. I u. II, ä 1,50 M), die, wenn sie 
auch nicht einem direkten technischen Zwecke dienen, doch vor¬ 
wiegend eine musik-erziehliche Tendenz haben, indem sie dem An¬ 
fänger Gelegenheit bieten: das an strengen Studien Erlernte in 
musikalischer, geschmackbildender Weise anzuwenden, zu verwerten 
und zu vergeistigen. Diese Aufgabe erfüllen die sechs leichten 
Duos von Reinecke vollkommen, indem sie den dargebotenen Inhalt 
in ein schönes Tongewand kleiden und den Lernenden mit den 
verschiedensten musikalischen Formen, ja selbst schon mit dem 
Canon (vergl. Sonate I) bekannt machen. Ergänzend sei noch 
hinzugefügt, dafs die Violinstimme im ersten Duo dir erste Ap¬ 
plikatur und in den übrigen Duos (selbst da wo dieselbe in 
einzelnen Fällen höher hinaufgeht) doch die dritte Lage nie 
überschreitet. 

Anschliefsend an das soeben über den Lagenumfang in Reitieckes 
Duos Gesagte können die ebenfalls bei Eulenburg in Leipzig er¬ 
schienenen interessanten und wohlklingenden »acht teutonische 
Stücke« von Emil Kreuz (Preis 1,50 M) als-direkte Fortsetzung 
jener gelten, indem sie schon die höheren Applikaturen berühren, 
auch schon eine gewisse Geübtheit und Spielroutine voraussetzen. 

Ähnlich verhält es sich mit den beiden Heften der Violin- 
Duette von Hans Sitt, Op. 42. (Leipzig, Emst Eulenburg. Preis 


jedes Bandes 1,50 M). Jeder Band enthält drei Duette (C-dur, 
G-dur, D-moll, — E-dur, A-dur, D-dur). Die ersten beiden Duette 
halten sich in der ersten Lage; Nr. 3—6 gehen bis zur dritten 
Lage. Auch in diesen Duetten ist alles durchaus violinmäfsig und 
tritt allenthalben das gute Musikertum ihres Verfassers zu Tage. 

Das letztere ist auch der Fall in der ebenfalls bei Eulenburg 
erschienenen »Phantasie über böhmische Volkslieder« von 
Hans Sitt (Op. 66 Nr. I. Preis 4 M). Nur wendet sich diese 
Phantasie — obgleich auch hier die Violinstimme die dritte Ap¬ 
plikatur nicht überschreitet — schon ihres gröfseren Umfanges wegen 
an vorgeschrittenere Geiger, welche Routine und Nuancierungskunst 
genug besitzen, um den in diesem Stücke geforderten verschiedent- 
lichen Stimmungsausdruck gerecht werden zu können. 

Mit dem »Podme« Op. 25 für Violine und Orchester — resp. 
Pianoforte — von Ernest Chausson (Leipzig, bei Breitkopf und 
Härtel) betreten wir das virtuose Gebiet. Hier findet sich 
Virtuosentum und Romantik zu einem reichen farbigen Spiel 
in Eins gewebt, bei welchem der Geiger, wenn er nur sonst das 
nötige technische Rüstzeug und die nötigen spirituellen Eigenschaften, 
welche zum Vortrag dieser Piece gehören, mitbringt, gewifs nicht 
ohne die verdienten Lorbeeren von dannen geht. 

Dasselbe gilt auch von »Introduktion et Rondo Capricioso« 
für Violine und Orchester von Camille Saint-Saens, Pianoforte- 
beglcitung von Georges Rizet, — Leipzig, bei Otto Junne (Preis 
4 M), nur dafs hier das romantische Element gegen das spiri¬ 
tuelle zurück und lediglich die virtuose Tendenz in den Vorder¬ 
grund tritt. 

Nun aus dem Konzertsaal wieder in bescheidenere Kreise zu¬ 
rück! — In diese führen uns die bei Max Schütte in Erfurt er¬ 
schienenen »drei Stücke im Volkston« (Preis 1,50 M) von W. Hagen. 
Dieselben sind benannt: I. Im Volkston, II. Trübe Stunden, III. Laune 
und wenden sich an Spieler wie Hörer von nicht eben hohen ästhe¬ 
tischen Ansprüchen. 

Bei diesem unseren Abstieg steigen wir — hier aber im guten 
Sinne — wiederum abwärts zu dem letzten uns heute vorliegenden 
Stücke; zu der M^didation für Violoncello von Mel. Bonis 
(Paris, Alphonse Ledüc. Preis 5 Fr.). So klein diese Piece ist 
(die Solostimme umfafst nur eine Druckseite), so nobel und wohl¬ 
klingend ist dieselbe, und wohl geeignet — bei feiner Ausführung — 
dem Vortragenden entsprechenden Beifall einzutragen. 

Prof. Albert Tottmann. 


Briefksisten. 

Herrn Organist T. in E. Man nennt, so viel wir wissen 
Beethoven Op. 12 Nr. 2 die »Frühlingssonate«. Von Buxtehude 
hat Krctschmar drei grofse Orgelstücke herausgegeben. In Gefsners 
vorzüglicher Sammlung (Hermann Beyer & Söhne in Langensalza) 
finden Sie auch zwei Stücke des Meisters. 


Um vielseitig auegeeprochenen Wünschen nachzukommen, werden wir von jetzt ab zu allen in dieser 
Zeitschrift erscheinenden Chorgesängen und Kompositionen für mehrere Instrumente 

Stimmen 

hersteilen lassen, welche mit Erscheinen der betreffenden Nummer zur Ausgabe gelangen. Wir verweisen 
bezüglich derselben auf die jedesmalige Anzeige auf dem Umschlag unserer Zeitschrift 

Die Verlagshandlung. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Albert Becker, f 

Von Rob. Müsiol. 


Am 10. Januar dieses Jahres starb in Berlin nach 
einem längeren und sehr schw^eren Leiden — Brust¬ 
krebs — der Direktor des dortigen Domchores, 
Professor A Ibert Becker. 

In ihm hat nicht nur die 
deutsche Kirchenmusik 
einen ihrer berufensten 
und begabtesten Vertreter 
verloren, sondern über¬ 
haupt die ganze musi¬ 
kalische Welt einen her¬ 
vorragenden , den Klas¬ 
sikern ebenbürtigen Kom¬ 
ponisten. Schon längere 
Zeit war es meine Ab¬ 
sicht, dem damals noch 
Lebenden einen gröfseren 
Artikel in diesen Blättern 
zu widmen. Mehrere 
schwere Krankheitsfälle 
in der Familie verschoben 
mir immer wieder die Aus¬ 
führung derselben, und so 
mufste leider der vor¬ 
liegende Aufsatz ein — 

Nekrolog werden. »Für- 
wahr, ein traurig, ein schaurig Thun, eine Leiche 
soll zwischen den — Blättern hier ruhn!« Und 
doch ist es keine Leiche, sondern ein Lebender, i 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 3. Tahrg. 


dem .sie gewidmet sind; ein Lebender, dessen Ruhm 
seine Werke noch verkünden werden, wenn schon 
manches künftige Geschlecht erloschen sein wird, 
dessen Bedeutung übrigens 
in mancher Beziehung 
noch zu lebendigerer Er¬ 
kenntnis kommen mufs. — 
Mit Rührung über¬ 
kommt es mich, wenn ich 
mir seine letzten Zeilen, 
die ich von ihm erhielt, 
betrachte. Er schrieb mir: 

»Berlin, den 17. Nov. g8. 
Sehr geehrter Herr. 

Erst heute kann ich 
Ihrem Wunsche Folge 
leisten: ich war recht 
krank, und bin’s noch, 
wenn auch auf der Besse¬ 
rung. Hoffentlich kommt 
beifolgendes Verzeichnis 
noch nicht zu spät. Ver¬ 
zeihen Sie die Kürze und 
Mangelhaftigkeit dieser 
Zeilen: das Schreiben wird 
mir recht schwer. 

Mit Hochachtung 

ergebenst 

A, Becker.<(- 
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Als ich diesen Brief erhielt, dachte ich nicht, 
dafs sein Schreiber so bald würde sterben müssen; 
als aber durch die Zeitungen die schmerzliche Nach¬ 
richt lief, dafs Becker sich einer höchst gefährlichen 
Operation habe unterziehen müssen, da schon waren 
mir diese Zeilen wie ein letztes Vermächtnis eines 
ebenso grofsen Künstlers wie lieben, wert gewordenen 
Menschen und Freundes. R. i. p. — 

Sein Lebenslauf war der eines echten Künstlers: 
durch Wolken zu den Sternen, durch Sturm und 
Brandung in den Hafen! Albert (Ernst Anton) 
Becker wurde am 13. Juni 1834 geb. Tiefreligiöser 
Sinn war in der Familie heimisch, und fromme An¬ 
dachten fanden täglich statt, bei denen die Mutter 
zum Choralgesange mit dem Klavier begleitete. 
Bei diesen Andachten und namentlich bei dem 
ernsten, erhebenden Gesänge war schon der drei¬ 
jährige Knabe mit allem Eifer, allen Fasern seines 
Herzens. Ihm war dies — und der Gesang in der 
Kirche — die liebste Musik! Es ist dies um so 
merkwürdiger, als auch schon dem kleinen Knaben 
jede Tanzmusik vollständig zuwider war, und meines 
Wissens hat der gefeierte Komponist niemals für 
einen Tanz Tinte und Feder gehabt. Später erhielt 
er auch Klavierunterricht, aber nur ein Jahr lang, 
denn dieser gefiel ihm ganz und gar nicht, so dafs 
wegen seiner musikalischen »Unfähigkeit« diese 
Übungen wieder abgebrochen wurden. Dafür war 
er ein um so tüchtigerer Gymnasiast und begeister¬ 
ter Verehrer der damaligen Lyriker. Augenblick¬ 
lich kann ich nicht kontrollieren, ob er mit dem 
gleichaltrigen Dichter Julius Wolff (geb. 16. Sep¬ 
tember 1834 zu Quedlinburg) auf einer Schulbank 
gesessen hat, jedenfalls aber ist doch anzunehmen, 
dafs sich beide nicht von einander abgestofsen ge¬ 
fühlt haben werden; haben wir doch der Muse beider 
aus späterer Zeit so manche herrliche Schöpfung 
zu verdanken. — 

Erst im Jahre 1850 äufserte sich der musikalische 
Genius in ihm. Heimlich hatte er eine Kantate 
gedichtet und komponiert, mit der er die Eltern 
erfreute. Bei der Aufführung derselben im Familien¬ 
kreise waren auch musikalisch gebildete Bekannte ' 
anwesend, die ihr Urteil dahin abgaben, dafs der 
junge Dichter und Komponist künstlerisch aus¬ 
zubilden sei. Zu diesem Zweck erhielt er nun von 
dem ebenso tüchtigen als allseitig gebildeten Orga¬ 
nisten Hermann Bö nicke Unterricht im Klavierspiel 
und in der Komposition. 

H. ßönü'ke war am 2 b. November 1821 zu Endorf geboren; 
seine gründlichen musikalischen Studien machte er bei dem als 
Organist, Klavierspieler und Komponisten gleich ausgezeichneten 
K IV. Liehnii (-j- 1843 in Quedlinburg) und wurde 1842 Organist an 
St. Benedicti, Nach dem Tode Liebaus wurde er dessen Nachfolger als 
Dirigent des Quedlinburger Allgemeinen Gesangvereines. Trotz seiner 
Jugend wufste er sich bald durch die Gediegenheit seiner musi¬ 
kalischen Bildung, durch fast aufreibendes Mühen für die Zwecke 
des Vereins Achtung und Geltung zu verschaffen, wie er denn 
auch als tüchtiger Lehrer des Klavierspiels und Gesanges viel be' 
gehrt und beliebt war, und als Organist zu den besten weit und 


breit gerechnet wurde. 1856 folgte er einem Rufe nach Aschers¬ 
leben, und bald darauf übernahm er die Organisten- und Mtisik- 
dirigentenstelle zu Hermannstadt in Siebenbürgen, wo er am 
12. Dezember 1879 starb. Von seinen Werken sind zu erwähnen: 
eine Oper: »Der Liebesring<f (1862), das preisgekrönte gröfsere Werk 
für Männerchor: «Der wilde Jäger«, Chöre, Lieder, eine Chorgesang¬ 
schule, »Die Kunst des freien Orgelspiels«, Orgel- und Klavier¬ 
kompositionen. 

Unter dieser gediegenen Leitung machte nun 
A. Becker die gründlichsten Studien im Kontra¬ 
punkt und in der Fuge, und so wohlausgerüstet be¬ 
gab er sich 1853 zu dem berühmten musikalischen 
Theoretiker Siegfried W. Dehn (1799—1B58), um 
bei diesem noch einmal einen Kursus in der Kom¬ 
positionslehre durchzumachen. Hier blieb er bis 
1856. Im folgenden Jahr erschien sein Op. i: 
»Sechs Lieder für eine Singstimme mit Begleitung 
des Pianoforte« (Leipzig, bei C. F. W. Siegel). Es 
enthält folgende Nummern: i. »Blumengrufs« von 
Goethe (Allegretto, Yi» E-dur), 2. »Du bist wie eine 
Blume« von Heine (Adagio, Ges-dur), 3. »Früh¬ 
ling und Herbst« von Carl Hey (Allegro bis Adagio, 
Y4, G-dur-moll), 4. »Wenn sich zwei Herzen scheiden« 
von E. Geibel (Adagio, C-dur), 5. »Das ver¬ 
lassene Mädchen« von L. Pfau (Adagio man non 
troppo, Y4» D-moll-dur) und 6. »Nähe und Feme« 
von L. Grote (Andante, Ys» F-moll). Ein Op. i 
und dazu ein Liederheft eines jungen unbekannten 
Komponisten — wer beachtet es? Wer begehrt’s? 
Wer singt’s? — Wäre dies alles gewesen, dann 
hätte schon dieses Op. i bei seiner Gediegenheit, 
seinem poetischen Duft und seinem entzückend 
musikalischen Inhalt dem jungen Künstler mehr 
Beachtung einbringen müssen. Sein Op. 2: »Für 
Haus und Herz. 6 Lieder im Volkston für 1 Sing¬ 
stimme (Sopran) mit Pianoforte« (Berlin, N. Simrock) 
erschien bald nachher, hatte aber trotz seiner künst¬ 
lerischen Bedeutung keinen nennenswerten Erfolg 
für den Komponisten. 

Plötzlich schien ihm das Glück zu winken. 1858 
hatte er seine erste Symphonie (in G-moll) kom¬ 
poniert, die er infolge eines Preisausschreibens der 
Gesellschaft der Musikfreunde zu Wien zum Wett¬ 
bewerb einsandte; sie erhielt 1860 den zweiten Preis, 
aber -- sie wurde nicht auf geführt, trotzdem sie 
auch in Potsdam 1859 bei einer Aufführung bei¬ 
fällig aufgenommen worden war. Da ergriff den 
Künstler tiefer und berechtigter Mifsmut. Er 
schaffte zwar fleifsig weiter, fand aber weder eine 
ihm und seinen künstlerischen Leistungen ent¬ 
sprechende Anstellung noch die ihm gebührende 
Anerkennung. Deshalb entschlofs er sich 1867, 
Berlin zu verlassen und durch die Wirksamkeit als 
Dirigent in einer kleineren Stadt — er wählte dazu 
Ohlau bei Breslau — sich die Anwartschaft auf 
eine gleiche Stellung in einer gröfseren oder grofsen 
Stadt zu erwerben. Auch das schlug fehl, denn 
die dortigen kleinlichen Verhältnisse waren seinen 
höheren Bestrebungen und künstlerischen Zielen 
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nur hinderlich. Darum zog er 1869 wieder nach 
Berlin zurück, wo er zunächst als Klavierlehrer am 
Musikinstitut von Wandelt Stellung erhielt, später 
aber Privatmusikunterricht erteilte. 

Der Aufenthalt in Ohlau hatte für seine künst¬ 
lerische Fortentwickelung doch einen Vorteil ge¬ 
habt : dort hatte er sich so ganz dem Studium 
Bachs hingegeben und dieses wieder hatte neue 
fieifsige Studien in der Theorie in ihm angeregt, 
so dafs er nicht blofs ein gründlicher Bachkenner, 
sondern auch ein in den schwierigsten musikalischen 
Disziplinen sattelfester Künstler geworden war, wie 
überhaupt einem echten Künstler Tage der Ruhe 
und des scheinbaren Faulseins nie verloren gehen 
— sie sind die Zeiten der geistigen, inneren Ver¬ 
tiefung und Klärung, des künstlerischen Wachs¬ 
tums. 

1877 machten seine bei Breitkopf & Härtel er- | 
schienenen Lieder aus seines Landsmannes Julius 
WolfF Dichtungen: »Der Rattenfänger von Hameln« 
(Op. 13) und »Der wilde Jäger« (»Waldtrautlieder« 
Op. 14) berechtigtes Aufsehen, ohne aber auf seine 
äufsere Stellung von Einflufs zu werden. 

In den Jahren 1875—1876 hatte er seine grofse 
Messe für achtstimmigen Chor, Soli, Orgel und Or¬ 
chester in B-moll (Op. 16) komponiert, die er 1878 
Franz Liszt in Weimar zur Durchsicht vorlegte. 
Dieser erkannte sofort ihre hohe künstlerische Be¬ 
deutung und empfahl sie dem zufällig gleichfalls 
anwesenden Professor Carl Riedel (geb. 1827, gest. 
1888) aus Leipzig dringend zur Aufführung, welche 
auch versprochen wurde. Sie erfolgte auch unter 
den günstigsten Umständen, da Riedel das Werk 
als Hauptnummer in das Festkonzert aufgenommen 
hatte, welches er aus Anlafs des 25jährigen Jubi¬ 
läums seines nach ihm benannten Vereines (der am 
17. Mai 1854 als einfaches Männerquartett in Leipzig 
begründet wurde; sein Dirigent ist gegenwärtig 
Prof. Dr. H, Kretzschmar) veranstaltete. Diesem 
Konzert wohnten nicht blofs Kunstfreunde aus 
Leipzig und Umgegend bei, sondern aus ganz 
Deutschland und anderen Ländern waren Künstler 
herbeigeeilt, dem Verein die Glückwünsche aus¬ 
zusprechen, und vor diesem gewifs auserlesenen 


und kunstverständigen Publikum fand die erste 
Aufführung dieser Messe statt. Der Erfolg war 
I aber auch ein grolsartiger, aufserordentlicher. Der 
Vertreter der bekannten Musikverlagsfirma Breit¬ 
kopf & Härtel in Leipzig erwarb bald nach der 
Aufführung das Verlagsrecht des Werkes, und der 
Komponist wurde sofort ein allerwärts berühmter 
Mann und in der musikalischen Welt der Held des 
Tages. 1881 hatte Becker die Freude, dafs seine 
Messe sogar in Berlin mit dem gröfsten Erfolge zur 
Aufführung kam, wie er auch in demselben Jahre 
I als Lehrer der Komposition an das Konservatorium 
von X, Scharwenka berufen wurde. 

Erst im Jahre 1891 kam er in eine ihm ent¬ 
sprechende Stellung: er wurde Dirigent des Berliner 
Königlichen Domchores. Nur ein Jahr später wäre 
er bald den Berliner Kreisen ganz entzogen worden. 
Als am 2. Mai 1892 zu Leipzig der Thomaskantor 
und als Herausgeber der Bachschen Werke unver- 
gefsliche Dr. Wilhelm Rust gestorben war, hatte 
man als seinen und des alten Johann Sebastian 
j Nachfolger keinen anderen als Albert Becker in 
Aussicht genommen, und im November desselben 
Jahres sollte er sein ehrenvolles Amt an treten. Da 
war es der deutsche Kaiser Wilhelm II., welcher 
ihn veranlafste, jene hochberühmte Stellung ab¬ 
zulehnen und in Berlin zu bleiben. Und so ist er 
denn in Berlin geblieben bis an sein qualvolles 
Ende. Hier aber genofs er nun die ehrendsten 
Beweise der Huld seines Monarchen: er wurde zum 
Königlichen Professor ernannt, Mitglied des Senats, 
der Königlichen Akademie der Künste und Inhaber 
mehrerer Orden: des roten Adlerordens 4. Klasse, 
des Kronenordens 3. Klasse und des Ritterkreuzes 
des Königlichen Hausordens der Hohenzollem. 
Was ihm die früheren Jahre so hartnäckig und so 
länge Zeit vorenthalten hatten, damit wurde endlich 
sein Alter und um so schöner und gleichsam un¬ 
aufhörlich geschmückt. Dabei blieb er aber der 
einfache, echt deutsche Mann, der grofse und doch 
fast kindlich bescheidene Künstler. An seinem 
Sarge trauerten die Gattin und fünf Kinder. — 

Seine Bedeutung als Künstler soll ein zweiter 
t Artikel behandeln. 


Dorisch oder der erste Kirchenton. 

Von Karl v. Jan. 


In No. 7 und 8 des vorigen Jahrganges wurden 
in unserem Blatte die Vorzüge der Kirchentonarten 
mit lauter Stimme gepriesen. Vielleicht ist es 
manchem Leser willkommen, wenn er mit den 
Eigentümlichkeiten einer oder mehrerer dieser Ton¬ 
arten etwas näher bekannt gemacht wird. Der ■ 
heutige Klavierspieler pflegt von ihnen herzlich j 
wenig zu hören; auch die alten, aus französischer I 
Zeit stammenden Organisten bei uns im Elsafs ! 


wissen nichts davon. Drüben überm Rhein weifs 
natürlich jeder Organist und Kirchencantor damit 
Bescheid, und ich mufs bei ihnen um Entschuldigung 
bitten, wenn ich bekannte Dinge wiederhole. In 
Einzelheiten wird hoffentlich doch auch unter ihnen 
mancher manches neu finden. Wir unterhalten 
uns also heute über den ersten Kirchenton. 

Gewifs ist schon manchem aufmerksamen Sänger 
aufgefallen, dafs bei diesem oder jenem aus einer 
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Moll-Tonart gehenden Musikstück ein h zu wenig 
vorgezeichnet scheint. Oder irre ich ? Sieht der 
Chorsänger immer über solche Kleinigkeiten hin¬ 
weg? Peters' Musica sacra wird ja jetzt viel ge¬ 
kauft. Die erste Nummer unter den deutschen 
Gesängen, J. Christoph Bach »Ich lasse dich nicht«, 
beginnt mit dem Accord F-moll und schliefst dem¬ 
entsprechend; vorgezeichnet sind aber nicht vier, 
sondenr nur drei b, und wenn auch eine Zeitlang 
als sechste Stufe des verlangt wird, herrscht von 
der dritten Zeile an entschieden d vor. Der Choral 
No. 12: »Jesu, du zartes Kindelein« (von Melchior 
Frank) beginnt ohne Vorzeichnung nicht mit dem 
A-, sondern dem D-moll-Accord; er schliefst in D. 
Auch hier heifst die sechste Stufe zwar xorüber- 
gehend b, öfter aber und entschiedener h. Das v’^er- 
mifste b ist nicht etwa aus Nachlässigkeit vergessen 
worden; sein Fehlen ist vielmehr in einem ge¬ 
schichtlichen Vorgang sowie in dem Wesen der 
betreffenden Tonart auf das beste begründet 

Die chromatische Tonleiter ist keinem Menschen 
angeboren. Wir alle singen, hören und denken 
nur in diatonischen Schritten. Die Tonleiter der 
zwölf halben Töne ist die unserer Instrumente. 
Kein Chorsänger besitzt sie; ein Opernsänger frei¬ 
lich mufs sich, wie der Violin- oder Flötenvirtuose, 
ein schönes, teures Instrument anschaffen; das ist ! 
seine auf die zwölf Halbtöne gedrillte Kehle. 
Das altgriechische Saiteninstrument war fast 
immer diatonisch gestimmt, und die erste Christen¬ 
gemeinde, welche sich des Besitzes einer Orgel i 
rühmen konnte, hörte darauf nur die sieben- • 
stufige Oktave. Aber diese Leute, die wir arm | 
schelten, waren in der That reicher als wir. Ihre 
Musik klang nicht nur viel reiner, als wir sie mit 
unseren schwarzen und weifsen Tasten zuwege 
bringen, sie besafs auch eine ungleich gröfsere Zahl 
von Tonarten. Bitte nicht zu lachen; die Sache 
verhält sich wirklich so. 

Seitdem nämlich alles mit Accorden begleitet 
wird und jedes Musikstück mit einem Dreiklang 
schliefsen mufs, haben wir nur zwei Möglichkeiten 
des Schlusses, den Dur- und den Moll-Dreiklang. 
Wir haben deshalb auch nur noch zwei Gattungen 
von Tonarten, die Dur- und die Molltonart. Das 
D-dur, Es-dur, E-dur und was wir sonst noch als 
Tonarten bezeichnen, verdient diesen Namen gar 
nicht; es sind lediglich Versetzungen oder Ver¬ 
schiebungen einer und derselben Tonleiter. Ein 
Sänger kann die »Wacht am Rhein« oder ein be¬ 
liebiges Lied mit jedem Ton beginnen, der ihm be¬ 
quem in der Stimme liegt, und kann sämtliche 
Schritte der Melodie mit derselben Reinheit aus- | 
führen. Der Klavierspieler, der ihn begleiten will, 
klagt vielleicht über die unbequeme Tonart; der 


Sänger weifs davon nichts. Er baut sich auf jeder 
beliebigen Stufe die bekannte Leiter auf, welche 
erst mit zwei ganzen und einem halben Ton, dann 
mit drei grofsen und einem kleinen Schritt ihr Ziel 
erreicht. Der innere Organismus aller Dur-Tonarten 
ist ein und derselbe. Anders ist es mit dem Choral: 
»Wer nur den lieben Gott läfst walten« oder dem 
Studentenliede: »Als Noah aus dem Kasten war«. 
Ihre Leiter ist anders gebaut. (Nach einem be¬ 
kannten Volksliede in dieser Tonart suche ich ver¬ 
gebens. Soll ich nennen die Urmelodie zu »Es fiel 
ein Reif« oder »Ich hab die Nacht geträumt«, 
»Brüderlein, wann gehn wir nach Haus« —? Oder 
das von Brahms zu seiner ersten Klaviersonate ver¬ 
wendete: »Verstohlen geht der Mond jetzt auf« —?) 
Der Leser merkt ja schon, ich meine die Moll-Ton¬ 
leiter. Das ist neben dem Dur die einzige Tonfolge, 
welche den Namen einer Tonart verdient. Auf der 
Orgel, welche beinahe bis zum Jahre 1000 unserer 
Zeitrechnung keine Obertasten besafs, mufste die 
Durleiter mit C, die Mollskala mit A beginnen; 
doch brauchte man gerade diese Tonarten am 
wenigsten. Aber eine ausgiebige Quelle schöner 
Melodieen besals man in der Reihe von D bis d, 
eine weitere Quelle von vielleicht noch schöneren 
Gesängen war die Reihe E bis e. Auch in F und 
in G gab es Melodieen, ich nenne z. B. für jene das 
Credo der katholischen Kirche; aber diese unserem 
Dur recht nahe stehenden Leitern waren in alter 
Zeit wenig beliebt; sie schienen am allerwenigsten 
für läeder von fröhlicher Stimmung geeignet. 

Die Tonreihe, welche wir heute betrachten 
wollen, hiefs also: 

D ef g a hc d. . 

Wird das D nach unten nicht weiter als höchstens 
I eine Stufe überschritten, so nennt man diese Reihe 
I den ersten Kirchen ton; geht die Melodie tiefer 
! hinab, dann zählt man schon die zweite Kirchen- 
I tonart; aber Haupt- und Schlufston ist und bleibt 
I D. Durch einen Esel, der gelehrt sein wollte, es aber 
j nicht war, kam für diese Tonart auch der Name 
dorisch auf. Vergebens macht man dagegen 
geltend, dorisch sei ja bei den alten Griechen viel¬ 
mehr die Reihe in E gewesen. Vergebens sucht der 
gelehrte Vorstand des Brüsseler Conservatoriums den 
Unfug abzu.stellen. Die />-Reihe heifst nun einmal 
in der christlichen Kirche dorisch, und als kirchen¬ 
dorisch mag sie auch fernerhin bestehen bleiben. 

Vieles hat ja diese Leiter D—d mit unserer 
Moll-Tonleiter gemein. Aber bezeichnend ist die 
grofse Sexte h (nicht und darum eben erscheint 
sie häufig in Motetten, welche scheinbar ein b zu 
wenig hinter dem Schlüssel stehen haben. 

(Fortsetzung folgt.) 
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Musik-Urteil und musikalische Erziehung. 

Von Dr. W. Nagel. 

(Schlufs.) 


Nach diesen Ausführungen brauchen wir eine 
wohl formulierte Antwort auf die zweite der auf¬ 
geworfenen Fragen nicht mehr zu geben und wenden 
uns zur Erledigung der dritten, dem Verhalten von 
Staat und Behörden der Musik und ihrer Hebung 
gegenüber. Wir werden dabei in einigen wesent¬ 
lichen Punkten auf Riehls im Eingänge erwähnte 
Auseinandersetzungen Bezug zu nehmen haben. 

Indem man an manchen Orten versuchte, Volks¬ 
konzerte, theatralische Veranstaltungen zu äufserst 
niedrig bemessenen Preisen einzuführen, erkannte 
man sowohl die durch materielle Fragen bedingte 
Teilnahmslosigkeit der unteren Volksschichten ge¬ 
genüber künstlerischen Veranstaltungen als einen 
Notstand an, wie man andererseits den hohen er¬ 
zieherischen Wert der Kunst für die Volksbildung 
erkannte. Dabei jedoch immer nur oder doch vor¬ 
wiegend auf die gröfsesten Städte zu exemplifizieren, 
geht nicht an, wie ich mir schon früher einmal 
auszuführen erlaubte. Ist die Möglichkeit, sich in 
diesen ohne erhebliche Kosten geistig fortzubilden, 
eine verhältnismäfsig sehr leichte, so fiiefsen auf 
dem Lande die Quellen der Bildung überaus spär¬ 
lich, wenn sie überhaupt fliefsen und nicht etwa 
durch den Wink eines kleinen Tyrannen welcher 
Art immer verstopft, vergiftet oder abgeleitet wer¬ 
den. Unsere Kupst hat unter diesen Verhältnissen 
nicht am wenigsten zu leiden. Wohl bestehen da 
und dort kleine Chöre auf dem Lande, die vielfach 
recht wacker von Dilettanten geleitet werden. Auch 
kleinere Orchester aus Liebhabern der Musik bilden 
sich, die oft in ihrer Sphäre recht Gutes leisten. 
Ein solches fand ich im letzten Sommer in einer 
Thalschaft im Schwarzwald, die etwa 1300 Ein¬ 
wohner zählt. Aber was ist’s, was derartige Leute 
zusammen musizieren? In der Gesangsmusik das 
schmachtend-sentimentale, ungesund weibische, in 
der Instrumentalmusik das lascive, wie es die moderne 
Tanz- und Operettenlitteratur erzeugt hat Es giebt 
immerhin Ausnahmen, aber diese bestätigen nur die 
Regel, wie jeder, der sich einmal mit der Samm¬ 
lung originärer Volksweisen beschäftigt hat, zu¬ 
geben wird. Erkennt man in der Musik eine ethische 
Macht warum läfst der Staat sich mehr und mehr 
die Gelegenheit entgehen, durch die Kunst ver¬ 
edelnd auf die Volksseele zu wirken? Riehl hebt 
hervor, wie früher auf dem Lande und in kleinen 
Städten Morgens und Abends von den Türmen der 
Kirchen Choräle geblasen wurden. (In den »Monats¬ 
heften für Musikgeschichte« findet man mehrfach 
dahingehende Verordnungen abgedruckt.) In Berlin 
besteht die Sitte für den Neujahrsmorgen, auch in 
München ist sie zu finden: unter den dortigen Ver¬ 


hältnissen erscheint der Gebrauch als ein ganz un¬ 
sinniger, eines tieferen Zweckes vollständig ent¬ 
behrender. Anders auf dem Lande: wenn auch 
nur auf Augenblicke vermögen derartige Töne 
eine weihevolle Stimmung zu erwecken, die Ge¬ 
danken über das graue Einerlei des Tageslebens 
zu erheben. Man sage nicht, das sei geringfügig, 
oder der Emst des Lebens mache die Menschen 
unempfänglich für solche Eindrücke ... Mit nichten, 
der sanften Gewalt solcher Töne entgeht kaum 
einer; freilich mufs man nur das Beste auswählen 
und sorgen, dafs es ordentlich vorgetragen werde. 
Die Weisen, welche unsere Vorfahren begeisterten, 
werden dann auch dem Volke wieder lieb und 
vertraut werden; dem Bauern, der sein müdes 
Gespann am Abend heimwärts lenkt, dem Kranken, 
der mit Sorgen der Nacht entgegenharrt, dem 
Kinde, das fieilsig hinter seiner Schreibtafel sitzt, 
allen soll solch Lied entgegen tönen wie ein lieber 
Grufs, der Verheifsung, Hoffnung, Freude bringt. 
Oder will man gar behaupten, das einfache Lied, 
der Choral bedeute innerhalb der Kunst wenig? 
Wer das sagt, weifs nichts von Bach, nichts von 
den tausend fruchtbringenden Keimen, welche 
der deutsche protestantische Choral dem Kunst¬ 
leben ausstreute, weifs nichts von den herrlichen 
Schöpfungen alter deutscher Liedmeister, weifs 
nichts vom hohen sittlichen Wert echten deutschen 
V olksgesanges. 

Man rede nur nicht von thörichtem Idealismus, 
behaupte, wenn wirklich damit ein Eindruck erzielt 
werde, so sei der ja doch vorübergehend . . . Als 
ob nicht auch das schon eine wertvolle Errungen¬ 
schaft wäre! Aber wer will in Wahrheit zu ver¬ 
fechten wagen, dafs dem so sei? Überläfst man 
freilich das Volk sich selbst, so wird es stets und 
gerne nach dem greifen, was die Spekulation auf 
niedere Instinkte ihm bietet. Leitet man es aber 
in vernünftiger, unaufdringlicher Weise, so wird 
man Dank und Lohn in Fülle ernten. Ich sprach 
vorhin von einer Gemeinde im Schwarzwald: 
der Geistliche hat dort seinen Pfarrkindern seit 
Jahren das Tanzen verboten, um die Sittlichkeit zu 
heben: bei keiner Hochzeit, die in der Zeit meines 
Aufenthalts gefeiert wurde, durfte die Braut einen 
Kranz tragen . . . Das Tanzen verbieten und das 
Anhören elender Tingeltangellieder erlauben, das 
ist der pädagogischen Weisheit des Herrn Pfarrers 
letzter Schlufs. Glücklicherweise sind die Gegen¬ 
bilder nicht ganz selten. 

Ein anderes Mittel, den Sinn des Volkes für die 
Kunst zu heben, war das Kurrendesingen, dem man 
hier und da noch begegnet. Zuweilen waPs ja nicht 
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weit her damit; aber unrecht war es, sich über die 
von Haus zu Haus ziehenden Knaben lustig zu 
machen und ihre Musik zu verspotten. Es lag nur 
am Publikum selbst, wenn diese Chöre nichts 
Besseres leisteten, wie genügende Unterstützung 
bald genug gezeigt haben würde. Sängen derartige 
Vereinigungen an Sonn- und Feiertagen auch nach 
der Kirche, ihr Nutzen würde ein grofser sein, 
manchem Hörer die Ahnung einer höheren Kunst 
aufgehen — etwas, das ihm aller gäng und gäbe 
Männergesang der Welt nicht geben kann, auch 
wenn man ihn noch so in den Himmel hebt 

Dieser hat, um das auch hier nochmals zu be¬ 
tonen, seine kulturelle Mission vorläufig erfüllt. Wer 
möchte behaupten, dafs ihm in Zukunft nicht einmal 
wieder eine ähnliche Aufgabe wie vor Jahrzehnten 
zu leisten bestimmt sein könnte? Jedermann weifs, 
welchen Einflufs er auf das Volk gewonnen hat, 
und niemand wird im Ernste sagen, dieser sei unter 
allen Umständen verderblich. Da der Männer¬ 
gesang sich aber im wesentlichen von der gesunden, 
aus dem Innersten der Volksseele geschöpften Art 
ab wandte, auf der einen Seite seine ihm durch die 
Natur selbst gezogenen Schranken weit zu über¬ 
springen trachtete, auf der anderen an Stelle echt 
volkstümlicher Weise ein oft widerwärtiges Surrogat 
dafür bot, da weitaus die Mehrzahl seiner Vertreter 
an die Stelle naiv-schlichter Ausführung einfacher 
Gesänge deren raffinierte, überkünstelte Ausfeilung 
setzten, begab sich der Männergesang im ganzen 
und grofsen seiner erzieherischen Bedeutung. 

Pädagogischen Wert im höchsten Wortsinne 
kann nur die Kunst für das Volk haben, die seinem 
ureigensten Boden entstammt. Ich bitte, das Wort 
»Volk« hier im weitesten Umfange zu nehmen. 
Rieh. Wagner hat das in seiner schönen Rede auf 
den toten Weber angedeutet... Man nehme irgend 
ein Beispiel: nie wird Beethoven einem Fran¬ 
zosen das werden, was er uns ist, mögen seine 
Werke noch so sehr studiert werden, nie uns 
Gounod, Verdi innerlich vertraut und verständlich 
sein, wie ihren Landsleuten. So ist’s gerade auch 
mit den unteren Volksschichten, die nichts von den 
grofsen Meistern wissen. Jede Thalschaft der Alpen¬ 
länder hat ihre besonderen melodischen Phrasen, 
die Juchzer, mit denen die Sennerin den Wanderer 
grüfst, den Freund bewillkommnet, der Sonne zu¬ 
jubelt ... Mit Zähigkeit hängt das Volk an diesem | 
Besitz, auf den es stolz ist. So hält der Älpler seit ^ 
Jahrhunderten in Bayern auch an den Trutzliedem 
fest, obwohl er ganz genau weifs, dafs die Folgen 
derartiger musikalischer Hecheleien oft genug böse 
sind. Sie schärfen seinen Geist, machen seine Rede 
gewandt! Und das ist bei weitem nicht ihre einzige 
erzieherisch-wichtige Eigenschaft: mit dem Liede, 
wie es sich dasselbe geschaffen, verbindet sich dem 
Volke der Begriff der Heimat mit all dem Schönen 
und Guten, das nur sie ihm geben kann, zu einer 


unlöslichen Einheit. Mögen derartige Lieder musi¬ 
kalisch oft genug unbedeutend sein, sie sind wert¬ 
voll, weil sie gesund sind, d. h; weil sich in ihnen 
alles das, was das Volk denkt, fühlt und begreift, 
unverfälscht wiederfindet. 

Wen mufs es angesichts dieser Thatsache nicht 
mit Bedauern, ja mit Besorgnis erfüllen, wenn das 
originäre Volksprodukt mehr und mehr dem aus 
den Städten importierten vulgären Liede weicht? 
Mit Besorgnis: verhehlen wir uns doch nicht, dafs 
die Abkehr von seiner Eigenart, das Hinwenden zu 
Schlechtem und Fremdem Symptome einer Krank¬ 
heit sind, deren Wurzeln so tief liegen, deren Ver¬ 
breitung so gefahrdrohend in sozialpolitischer Hin¬ 
sicht ist, dafs ihrer Bekämpfung der Staat nicht 
genug Beachtung schenken könnte. Wir werden 
sehen, dafs einzelnes und zweckdienliches geschieht 
und schon geschehen ist, bei weitem aber sind nicht 
alle Faktoren in Betracht gezogen worden, die es 
zu beachten gilt. Mehr als bisher sollten Pastor 
und Lehrer in der an gedeuteten Richtung thätig 
sein, das alte Erprobte zu pflegen, das zweifelhafte 
Neue zu meiden. Als Gesetzgeber würde ich eine 
Prämie denen widmen, welche in der Stellung als 
Chorleiter u. ä. selbst auf den Ruhm des Kom¬ 
ponisten verzichten, — wenn ihre Leistungen nicht 
Zeugen hervorragendster Begabung sind. Aus dem 
jüngsthin veröffentlichten Aufsatze des Pfarrers 
Laue haben wir erfahren, wie es um die Kenntnis 
der Choräle in ländlichen Gemeinden steht, und 
dafs von den ungefähr 700 Gemeinden der Rhein¬ 
provinz nur 150 Kirchenchöre haben. In anderen 
Gegenden, im sangesfrohen Thüringen z. B., mag 
es vielleicht besser aussehen, im deutschen Osten 
und im Süden (ich denke besonders an Bayern) aber 
ganz gewifs nicht. Hier ist eine Aufgabe zu lösen, 
edlen Schweifses wert.^) Und wenn man schon 
anfängt, dann vergesse man das Volkslied nicht, sei 
nicht pedantisch, nehme dem Volk seine Freude 
an fröhlicher Geselligkeit nicht — im Gegenteil, 
man unterstütze sie, wenn auf deren Äufserungen 
der Widerschein heimatlichen Lebens ruht. 

Dafs die Kirche auch — nebenbei, wie man 
sagt — den Beruf hat, haben sollte oder haben 
könnte, als Kunstschule zu wirken, ist eine alte 
Wahrheit. Und wie steht es nun mit der Aus¬ 
führung der Gesänge in den meisten Kirchen? 
Zwei Gegenbilder: man denke an das Choralsingen 
protestantischer Gemeinden, das den Hörer grausen 
machen kann. Da wird das kernige, kampfesfrohe 
Lutherlied gesungen, als sei es eine Leichenklage 
zahnloser Alter! Und das andere Bild: Anfangs 
September ist bei Locarno auf dem steilen Felsen, 
der das Kirchlein der Madonna del Sasso trägt, 
ein Volksfest, zu dem die Landlcute aus dem Tessin 

•) Um volle Aufklärung über die Frage zu schafVen, dürfte sich 
eine weitgehende Enciucte in der angedeuteten Richtung empfehlen. 
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und von den italienischen Orten des Lago Maggiore 
Zusammenkommen. In der Messe, der ich bei Ge¬ 
legenheit einmal anwohnte, machte sich das andere 
Extrem geltend: alle Augenblicke mufstc man 
denken, das Tanzen gehe an, so fidel war die 
»Kirchenmusik«. Die Katholiken machen nun 
Emst, derartigen skandalösen Zuständen ein Ende 
zu bereiten, in der protestantischen Kirche sind 
auch schon Ansätze zu besserer Wendung der 
Dinge geschehen, aber, wie scheint, fehlt’s an der 
nötigen Einheit. Und wie viel läfst sich mit wenigen 
Mitteln erreichen. Das habe ich in meinem jetzigen 
Wohnort mit Freuden miterlebt; wir haben gut 
geschulte Chöre, haben sogar musikalische Feiern 
in der Kirche mit trefflich gewählten Stücken der 
deutschen Chorkomposition des i6. und 17. Jahr¬ 
hunderts — mit anderen Worten: historische Kon¬ 
zerte in der Kirche, zu welchen der Zutritt jeder¬ 
mann frei steht Ich weifs nicht, seit wie langer 
Zeit diese Einrichtung besteht, wohl aber, wie sehr 
das kleinbürgerliche Publikum, das sich den Luxus 
teuerer Konzerte nicht gestatten kann, an diesen 
Aufführungen hängt, mit welch freudigem Anteil 
es dem Gebotenen lauscht. Diese Chöre werden 
vielleicht nicht dazu kommen, Bachsche Kirchen¬ 
kantaten aufzuführen; aber was verschlägt das: 
der rechte Ton ist getroffen, der zum Herzen dringt 
und unvergängliche Spuren hinterläfst. Je öfter 
sich solche Aufführungen wiederholen, um so besser 
für die musikalische Erziehung; vermag man all¬ 
mählich bis zu den Wunderwerken des grofsen 
Sebastian vorzudringen, so wird deren rechter 
Würdigung um so wirksamer vorgearbeitet sein. 
Man sagt ja wohl zuweilen, diese Kirchenkantaten 
seien Konzert- nicht Kirchenmusik! Mit solchen 
Aussprüchen räumt man Bach in der protestan¬ 
tischen Kirche eine Stelle ein, die etwa der Rcutters 
in der katholischen entsprechen dürfte! Dafs man 
damit nicht nur der Kunst, auch der Sache des 
Protestantismus einen schlechten Dienst erweist, 
liegt auf der Hand. Diese hehren Werke, die so 
ganz aus dem Geist eines jugendfrischen, warm 
quellenden Glaubens geboren sind, sollen nicht in 
die Kirche gehören? Nur in der Kirche ist ihre 
Stelle, im Konzertsaal verlieren sie ihre innere 
Wahrheit und Berechtigung; das ethische Moment, 
das sie erfüllt, wird im vollen Umfange erst w’ieder 
lebendig werden, wenn ihnen die Kirche zurück¬ 
erobert sein wird. Über das Musik-technische bieten 
sie noch ein anderes Interesse, eines, das für die 
Allgemeinheit wichtiger ist, als jenes: sie sind Zeug¬ 
nisse eines gewaltigen Geistes, eines tief sittlichen 
Ernstes, einer erhabenen Lauterkeit des Gefühls, 
deren stärkendem, beglückendem Einflüsse sich auf 
die Länge niemand entziehen kann. Mir stiegen 
derlei Gedanken auf, als ich vor einem Jahre 
einer Aufführung »des« Weihnachtsoratoriums bei¬ 
wohnte: den Saal trennten vom Podium Weih¬ 


nachtsbäume, die mit (ich glaube gar: elektrischen) 
— Lampen geschmückt waren . . . Die Absicht 
war ja gut, aber die wohlige, heimelige Stimmung, 
welche den inneren Menschen für solche Werke 
empfänglich macht, die Freude am musikalischen 
Satzbau ertötet und dafür die naive Genufsfähigkeit 
weckt, kam nicht auf... Ich denke, das ist ein Urteil, 
dem man mehr als blofs subjektive Geltung bei¬ 
legen wird. Kann man von solchen Aufführungen 
sagen: ihre Bedeutung sei eine dem Werte der¬ 
artiger Werke voll entsprechende? Ich glaube 
nicht. 

Etwas anderes, das gleichfalls zeigt, wie’s nicht 
gemacht werden soll: zur schönen Sommerszeit 
veranstalten in einzelnen grofsen Centren des 
Fremdenverkehrs die Kommissionen zur Hebung 
der »Fremdenindustrie« (ein herrliches Wort!) 
Orgelkonzerte bei freiem Eintritt. Da haben wir’s 
schwarz auf weifs: wenn die Fremden an einem 
regnerischen Nachmittage nichts anzufangen wissen, 
so ist ihnen hier eine gute Gelegenheit geboten, 
die Zeit tot zu schlagen. Dazu werden Fländel und 
Bach gemifsbraucht! Dafs die Einheimischen auch 
in diese Aufführungen hineingehen können, ver¬ 
schlägt nichts; in erster Reihe, nein ausschliefslich 
wird für die Reisenden gespielt, die wahrschein¬ 
lich im Winter sämtlich zu wenig Musik genossen 
haben . . . Ob solche wohllöblichen »Verkehrs¬ 
kommissionen« und die, welche hinter ihnen stehen, 
wohl einmal daran gedacht haben, dafs es ver¬ 
nünftiger und richtiger wäre, für die Armen und 
wenig Bemittelten, aber nach Weiterbildung, nach 
künstlerischem Genufs Verlangenden, solche Auf¬ 
führungen und zwar zu einer Zeit zu veranstalten, 
in der jenen der Besuch möglich ist? Ob die 
Geistlichen, welche ihre Kirchen für derartige 
Zwecke hergeben, wohl daran denken, dafs sie nur 
ein allerdings wenig geschicktes Reklamemittel, 
Leute anzulocken, unterstützen, den Interessen der 
Kunst aber in keiner Weise dadurch dienen? 

Den berühmten Satz vom »non scholae sed 
vitae discere« können wir auf den Musikunterricht 
weder der Volks- noch der höheren Schule an¬ 
wenden, obwohl an einzelnen Anstalten vortreff¬ 
liches geleistet wird, das dauernde Spuren hinter¬ 
läfst. Dankbar darf ich .selbst der künstlerischen 
Anregungen gedenken, welche manchem Schüler 
des Berliner »Grauen Klosters« durch den Gesangs¬ 
lehrer Prof. Be Hermann gegeben wurden. Aber 
das sind doch Ausnahmefälle; meist rangiert der 
Gesangsunterricht auf unseren Gymnasien u. s. w. 
unter den »Juxstunden« — in der Ansicht der 
Schüler, und ob der Gesanglehrer im allgemeinen 
von seinen Kollegen mit der diplomierten huma¬ 
nistischen Bildung für ebenwertig angesehen wird, 
ist eine Frage, die sich von selbst beantwortet. 
Da und dort bleibt auch auf dem Lande von den 
in der Schule erlernten Liedern etwas haften, bei 
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den Mädchen mehr als bei den Burschen, und 
Sonntags kann man ihnen zuweilen begegnen, zu 
mehreren Arm in Arm gehend, wie sie einfache 
Weisen singen. Die gröfsere Ausdehnung, welche 
das Chorsingen beim Militär im Laufe der letzten 
Jahre erfahren hat, ist nur mit Freude zu begrüfsen, 
obwohl sich in den für solche Chöre zusammen¬ 
gestellten I.iederbüchem der platte Liedcrtafelstil 
mehr als nötig breit macht, und das Volkslied 
ungebührlich weit in den Hintergrund rückt. 

Da wir gerade vom Militär sprechen, so möge 
ein Wort von seiner Instrumentalmusik beigefügt 
sein. Riehl hat auf das widersinnige der Er- 
.scheinung aufmerksam gemacht, dafs die jungen 
Krieger, die vielleicht in absehbarer Zeit in den 
Kampf marschieren müssen, nach einem aus Melo- 
dieen des zu bekriegenden Feindes zusammen¬ 
gesetzten Marsch aufziehen. In dieser Beziehung 
haben sich die Verhältnisse wohl gehoben, wie 
auch im ganzen die Militärkapellen eine achtbare 
künstlerische Stufe erreicht haben. Aber der 
schlechten, infam schlechten Märsche ist noch 
immer Legion, und am Ende ist’s gl eich gütig, ob 
dem Marsch-Trio ein Lied aus einer deutschen oder 
französischen Oper zu Grunde gelegt ist. Mag 
immerhin das nationale Element auch in dieser 
Musik mehr betont werden, Hauptsache wäre, das 
ethische Moment in den Vordergrund zu rücken. 
Lustigkeit ja, so viel als möglich davon, aber halte 
man doch nicht jeden Bum-Bum Marsch auch für 
lustig! Und etwas mehr Ernst kann am Ende auch 
nicht schaden, und die einfachen, gewaltigen Märsche, 
w'elche Händel und Gluck z. B. geschrieben haben, 
eignen sich gewifs auch für die Armee. 

Auch das ist ein erzieherisches Moment, das 
nicht aufser Acht gelassen werden sollte. Es giebt 
ja freilich Leute, denen jedes Arrangement eines 
Musikstückes ein Greuel ist, aber das ist doch mit 
Rücksicht insbesondere auf den pädagogischen Wert 
der Musik (in höherem Wortsinne) ein falscher und 
unhaltbarer Standpunkt. So gewifs es schädlich 
und auch thöricht ist, die .^^/rZ/sche Chiaconna fürs 
Klavier zu bearbeiten, so nützlich ist Büloivs Aus¬ 
führung der Chromatischen Fantasie. Für so ver¬ 
fehlt ich die Wiedergabe des herrlichen Mittelsatzos 
der »Pathetique« durch ein Militärorchester halte 
(solche Sachen kommen bekanntlich vor, wie es 
auch eine Übertragung der cis moll-Sonate für die 
Harfe giebt: schauderv^oll!!), für so nützlich und 
gewinnbringend erachte ich Aufnahme der Stücke 
in die Repertoire der Militär-Musikkörper, welche 
durch ihren Stimmungsgehalt dazu geeignet er¬ 


scheinen und nicht durch denselben dieser Auf¬ 
nahme direkt widersprechen. Die Grenzen hier 
richtig zu ziehen, kann für den auch nur leidlich 
ästhetisch Gebildeten nicht zu schwer sein. Ich bin 
geneigt, die ganze Frage und ihre unbefriedigende 
jetzige Lösung in Zusammenhang mit der, zum 
mindesten, schiefen Stellung in Verbindung zu 
bringen, welche die Militärkapellmeister einnehmen^ 
eine Stellung, welche sie hindert, ausschliefslich 
nach künstlerischen Rücksichten vorzugehen. — 

Vieles wäre dem Gesagten noch beizufügen, 
doch mögen diese Ausführungen genügen. Das 
wichtigste wird immerhin, so darf ich annehmen, 
w-enigstens gestreift worden sein. Und die Summe 
aus diesen Worten? Eine Mahnung, weniger das 
Spiel und mehr die Musik zu pflegen, das Schlechte 
aber rückhaltlos zu verbannen. Besonders aus dem 
Kreise der Familie. Es giebt Eltern, welche ihren 
Kindern nie ein rüdes Wort durchgehen lassen^ 
ihnen aber erlauben, den schlimmsten Schund, den 
irgend jemand auf den Musikmarkt bringt, zu 
spielen. Als könne die Musik, auch wenn sie nicht 
in Verbindung mit dem Wort auftritt, nicht un¬ 
sittlich sein und wirken! Wären die ästhetischen 
Begriffe der Gegenwart auch in ihren einfachsten 
Formen nicht so entsetzlich verworren, eine der¬ 
artige Anschauung könnte unmöglich Platz ge¬ 
griffen haben. 

Bei aller Anerkennung, welche man der er¬ 
reichten künstlerischen Höhe einer grolsen Reihe 
von Zunftmusikern zollen mufs, bei aller Anerkennung 
auch der Verdienste der grofsen aus Dilettanten ge¬ 
bildeten Chöre um die Hebung des musikalischen 
Lebens darf man doch im allgemeinen noch 
keinesw^egs von einem in den weiteren Kreisen 
wurzelnden Musik Verständnisse sprechen. Liest man 
die erwähnten meisterhaft klaren Ausführungen 
Riehls mit vorurteilsfreien Augen, so würd man 
manchen Fortschritt der letzten Dezennien freudig 
anerkennen. Aber am Ziel sind wir noch nicht an¬ 
gelangt, das sollten diese Zeilen in möglichst 
knappen Zügen darthun. Mögen die Faktoren, 
denen die Macht zu helfen gegeben ist, sich ihrer 
Aufgabe bewmfst sein! 

Der Kampf, den es zu kämpfen gilt, wird um 
einer guten und grofsen Sache willen geführt, aber 
er kann nur dann mit Erfolg zu Ende geführt 
werden, wenn die berufenen Faktoren in Eintracht 
zusammenstehen, und um des Endzw’eckes willen 
das Nebensächliche vorläufig w’enig.stens aufser 
Acht lassen. 
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Carl Maria von Webers Aufenthalt in Gotha in 
den Jahren 1812 und 1814. 

Von P. von Ebart. 

(Nachdruck verboten.) 

II. 

Im anregendsten Verkehr stand Weher, wie schon 
erwähnt, in Gotha mit Spohr, mit Spohrs Frau, dem 
Kammermusikus Schlick, sowie dessen Gattin, ferner der 
berühmten mantuanischen Geigerin Sirina-Sachi, und dem 
Gesangslehrer des Prinzen Friedrich de Cesatis; auch der 
in Gotha um das öffentliche Musikleben sehr verdiente 
Kantor an der Margarethenkirche, Schade, zählte zu 
diesem Kreise. Letzterem ist es zu danken, dafs am 
29. und 30. September 1812 zwei grofse Konzerte in 
der Margarethenkirche zu stände kamen; diese Konzerte 
galten damals als ein musikalisches Ereignis. 

Der Aufenthalt Webers in Gotha wird durch eine 
Einladung der Grofsfürstin Maria Paulowna nach Weimar 
unterbrochen. In den letzten Tagen des Oktober fährt 
Weber dorthin und ist auch hier bald mitten in dem 
Kreis der bedeutenden Männer Ilm-Athens. In einem 
Briefe an Lichtenstein, datiert vom i. November, heifst 
es: »Nimm mich also heute wie ich bin; zerstreut und 
verdriefslich; ohne Ursache bin ich es auch nicht. Du 
weifst, dem thätigen, gern nach bestimmten Zwecken 
handelnden Manne ist nichts unerträglicher als im Ganzen 
durch kleinliche Dinge gestört oder gedrängt zu werden. 
Ich habe so viele Arbeiten vor mir, dafs es mir immer 
ganz wehe ums Herz wird, wenn ich sie überschaue, 
und häufig erzeugt dies eine gewisse peinliche Aufwallung, 
in der man am allerwenigsten etwas zu leisten im stände 
ist. Ich bin ohnedies immer so gewissenhaft und auf 
der Folter, wenn ich arbeite. Oft verzweifle ich an mir 
selbst und meinem Genius, und glaube mich zu schwach, 
ein Werk nach der Gröfse meiner Ansicht, meines 
Wunsches vollenden zu können. Nur der Gedanke, dafs 
mir das schon oft so gegangen, dals ein glücklicher Er¬ 
folg immer noch die Pein belohnt habe, hält mich auf¬ 
recht. Ich habe nun vor allem die zwei drängenden 
Arbeiten vorgenommen. Erstlich ein neues Clavier-Konzert, 
da ich nur eines besafs, und dann eine Hymne von 

Rochlitz, die den i. Januar in Leipzig aufgeführt werden 
soll, und daher spätestens im Lauf dieses Monats geboren 
sein mufs. Eine Menge ekelhafter zeitraubender 
Arbeiten hielt mich bis jetzt auf. Das genaue Durch¬ 
sehen der Abschriften der zum Stich bestimmten Manu¬ 
skripte. Das Aufschreiben von alten Variationen für die 
Grofsfürstin. Eine grofse italienische Scene mit Chören 
für den Prinzen Friedrich etc., alle diese Dinge fressen 
die Zeit. Nun, da ich eben im Zuge war und das erste 
Allegro des Concerto entworfen habe, bekomme ich einen 
schleunigen Ruf von der Grolsfurstin hierher. Da das 

eine Brotsache ist, so mufs ich folgen und dachte in 
2—4 Tagen erlöst zu sein — ja gehorsamer Diener, da 
führt der Teufel den Fürsten Kurakin herbei, natürlich 
wrd dem die Zeit gewidmet, und ich mufs um so länger 
hierbleiben. Es ist zum Verzweifeln. Hier kann ich 

nicht arbeiten, habe kein Instrument etc., werde über¬ 
laufen, und mufs wieder Visiten schneiden. Die Grofe- 
fürstin will gern die Sonate unter meiner Leitung lernen, 
hat aber selbst schon öfter gesagt, sie glaube, sie lerne 
sie in ihrem Leben nicht ordentlich; und wenn sie keine 
Grofsfürstin wäre, würde ich so frei sein, ihr voll¬ 

kommen recht zu geben, aber so — mufs man sehen, 
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wie weit man es bringt . . . Ich bleibe bis Ende No¬ 
vember in Gotha, ich glaube, unter uns gesagt, dafs der 
Herzog nicht übel Lust hätte, mich bei sich zu behalten. 
Auch in Dresden könnte ich vielleicht eine Anstellung haben. 
Ob ich aber Drang dazu fühle, das ist eine andere Sache. 
Doch ich glaube, es würde mir beinah schwer werden, 
bei bedeutenden Anträgen einen Entschlufs zu fassen.« 

Mit Dank und Lobsprüchen überhäuft und mit einem 
kostbaren Ring beschenkt, kehrte Weber am 5. November 
nach Gotha zurück. In allen Briefen Webers während 
seines Aufenthaltes in Gotha und Weimar kehrt die 
Klage wieder über »Zeitverlust bei fast ununterbrochener 
aufregender Beschäftigung in der Umgebung und in den 
Kreisen der hohen Herrschaften.« 

Die Wohnung Gebers im Palais des Prinzen Friedrich, 
»so still und traulich und wie zum Produzieren geschaffen« 
sie auch war, stand viel leer, denn durch den fort¬ 
währenden Hofdienst kam Weber nichf viel zu ernster Arbeit, 
und während seines fast einmonatlichen Aufenthaltes in 
Gotha sind verhältnismäfsig wenig Kompositionen entstanden. 

Am 23. November, dem Geburtstag des Herzogs 
August, überraschte Weber denselben mit der Instru¬ 
mentierung von vier vom letzteren komponierten Liedern: 
»Ihr kleinen Vögelein«; »Lebe wohl, mein süfses Leben«; 
»Die verliebte Schäferin« und »Beim kindlichen Strahl des 
erwachenden Phoibos«. Die Kompositionen in ihrer ur¬ 
sprünglichen Gestalt sind wohl nicht mehr erhalten, auch 
Webers Instrumentierung ist mir nicht bekannt geworden. 
Um diese Zeit beendet Weber die oben erwähnte Hymne: 
»In seiner Ordnung schafft der Herr«; Text von Rochlitz. 

Zu des Prinzen Friedrichs Geburtstag hatte der 
Herzog ein grofses Hofkonzert veranstaltet, in dem Weber 
frei phantasierte; die Herzogin Caroline hatte ihm als 
Thema das Menuett aus der Oper »Don Juan« gegeben, 
der Herzog fügte das Thema des Liedes »Der Scheeren- 
schleifer« hinzu, »um ihn durch die Schwierigkeit der 
Aufgaben zahm zu machen.« »Lächelnd nahm ^eber 
noch ein drittes Thema, die Melodie des vom Herzog 
gern gehörten Liedes, »Der Wetzstein« hinzu und verband, 
verschmolz das alles, schwelgte, wie es ihm beikam, in 
den schwierigsten Harmoniefolgen, liefs sich eine Variation 
aus der andern entwickeln, führte die Themata bald ge¬ 
meinschaftlich und bald einzeln durch, so dafs der un¬ 
befangene Hörer oft ungewifs war, welche Melodie von 
allen dreien er vernahm, und schlofs mit einem brillanten 
Satze, in dem alle drei Themata zu einer neuen so 
reizenden Melodie vereint hinströmten, dafe man ihn all¬ 
gemein bestürmte, das Gespielte niederzuschreiben, was 
er aber, wie immer, bestimmt verweigerte.« »Die Tempera¬ 
tur der Geister war durch diese Leistung so gestiegen«, 
heifst es in den Aufzeiclmungen von Meux Maria von 
Weber, »dafs man sich nach dem Konzerte um den 
FlügeU) vereinte, Weber seine Lieder sang, mit Spohr 
und Schlick spielte, Methfessel Arien drolliger Art vor¬ 
trug und zuletzt, in freiesten, vereinten Phantasieen, »alle 
Musikelementargeister tanzen gelassen werden«, so dafs 
der geniale Spuk die Hofgesellschaft bis nach Mitter¬ 
nacht vereint hielt.« 

Unter den sonstigen Arbeiten Webers, die in Gotha 
entstanden sind, nimmt füglich den ersten Platz das 
Es-dur Konzert ein: »Grand Concerto« (Es-dur. N. II), 


9 Dieser Flügel ist heute noch auf dem Schlosse Friedenstein 
erhalten. 
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pour le Piano-Fortededie A Son Altesse Serenissime 
Monseigneur le Duc regnant de Saxe — Gotha et Alten- 
bourg, Emil Leopold August.« Begleitung* 2 Flöten, 2 Klari¬ 
netten, 2 Hörner, 2 Fagotte, 2 Trompeten, 2 Pauken, 
2 Violinen (im Adagio 4 con sordini), 2 Violen, Cello 
und Bals. Op. 32. Auf der Partitur steht: vollendet d. 
12. Dezember 1812 in Gotha und hiermit das ganze 
Konzert. Te Deum laudamus.« Am 17. Dezember 
spielte er dasselbe in einem Hofkonzert und schreibt 
darüber in sein Tagebuch: »Zum erstenmale mein neues 
Konzert aus Es; machte Furore und ging excellent, ich 
spielte es auch nicht schlecht.« Zu einer Aufführung 
seiner Oper »Abu Hassan« auf dem Theater zur Stein¬ 
mühle schrieb noch ein Duett, welches mit den 

Worten beginnt: »Thränen sollst du nicht vergiefsen.« 
Aus der Zeit des Gothaer Aufenthaltes stammen auch 
eine Anzahl litterarischer Arbeiten Webers^ die hier wohl 
Erwähnung verdienen. »Der Trompeter«, neue Maschine 
des Mechanikers Friedrich Kaufmann in Dresden (er¬ 
schienen in der Leipziger Musikalischen Zeitung XIV. 
S. 663). Für die »Elegante Welt« schrieb er: »Über die 
von Anton Dreyfsig gestiftete Sing-Akademie zu Dresden, 
desgleichen über »Iphigenia in Tauris« von Ritter von 
Gluck. Vollständiger Clav.-Auszug von L. Hellwig«; ferner 
eine Kritik über eine Klaviersonate von Fr. Lauska; eine 
längere Besprechung über die Konzerte in der Marga¬ 
rethenkirche zu Gotha. Im Monat Oktober erschienen 
im Journal des Luxus und der Mode zwei Aufsätze, der 
eine: »Die Schlesingersche Musikhandlung zu Berlin«, der 
andere: »über Madame Schönberger in Weimar«, die 
ihrer Zeit in Männerrollen auftrat. Schon im Jahre 1809 
hatte Weber einen Roman begonnen »Künstlers Erden¬ 
wallen«, oder »Künstlerleben«, einige Kapitel las er dem 
Herzog vor, der die Handlung und den Stoff »so 
originell und anregend befunden hatte, dafs er sich an 
der Arbeit beteiligen wollte«. 

V^eber Unterzeichnete seine litterarischen Erzeugnisse 
nicht mit seinem Namen, sondern nannte sich Melos. 

Am 19. Dezember verläfst '\^eber Gotha. Vom Prinzen 
Friedrich erhielt er »zum Dank für seine funkelnde 
Melodie eine Brillantnadel, vom Herzog als Honorar »für 
Unterricht im Geiste der Musik« vierzig Friedrichsdör. — 

Don Lorenzo Perosi. 

Von Bruno Stein, Königl. Seminarlehrer. 

Ein neuer Stern am Kunsthimmel ist in dem gott¬ 
begnadeten priesterlichen Meister Lorenzo Perosi jenseits 
der Alpen aufgegangen. Vor Jahresfrist kaum gekannt, 
kaum genannt, ist er heut in aller Munde. 

Sieben Städte stritten sich um die Ehre, Homers 
Geburtsort zu sein; fünf italienische Städte machen sich 
diese Ehre in Bezug auf Don Lorenzo Perosi streitig: 
Piacenza, Novara, Mailand, Venedig und Tortona. Letztere 
Stadt soll nach Bericht der Zeitung L’Adriatico — der 
Geburtsort des Meisters sein. Sein Vater, Direktor der Dom¬ 
kapelle zu Törtona, erteilte ihm selbst den ersten musi¬ 
kalischen Unterricht und zwar mit so bedeutendem Erfolge, 
dais Lorenzo schon mit 18 Jahren die Organistenstelle zu 
Monte Casino erhielt. Hier empfing er manche Anregung 
und Belehrung von dem jetzigen Erzabt Don Bonifacio 
Maria Krug ^ einem ausgezeichneten Beethovenspieler. 
1892 wurde Perosi Schüler des Königl. Konservatoriums 
zu Mailand; nebenbei studierte er aber auch mit glühendem 
Eifer die kirchlichen Wissenschaften und empfing mit 23 
Jahren die ersten Weihen. 1893 besuchte er die Kirchen¬ 
musikschule zu Regensburg, (Leitung: Dr. Haberl) um die 


cäcilianische Richtung genauer kennen zu lernen; 1894 
wurde er zum Direktor der Kapelle zu Imola und gleich 
darauf zum Stellvertreter des Vorstehers der Königl. Kapelle 
und Sängerschule zu St. Marco in Venedig ernannt. Hier 
erregte er sowohl durch seine Kompositionen wie auch 
durch seine ausgezeichnete Direktion allgemeines Aufsehen. 
Wurden schon seine Werke geringen Umfanges, wie die 
zahlreichen Messen, Hymnen, Psalmen, Litaneien und 
Motetten von der italienischen Kritik allseitig gelobt — 
deutsche Cäcilianer urteilten allerdings anders — so traf 
in seinen Oratorien »das Urteil der Kenner mit dem 
Entzücken des Publikums« zusammen. Aus dem Mimde 
liberaler Blätter erschollen die Worte vom »katholischen 
Bach« und »italienischen Händel.« Das eine trifft zwar 
so wenig zu wie das andere, aber als Symptom des 
herrschenden Enthusiasmus seiner Landsleute sind solche 
Bezeichnungen doch von Bedeutung.« 

Bei Ricordi in Mailand (Alleinvertrieb für Deutsch¬ 
land: Breitkopf & Härtel) erschienen von Perosi u. a.' 
folgende gröfsere Tonschöpfungen: Das Leiden Christi 
nach dem Evangelium des Markus, Geistliche Tri¬ 
logie für Gesang und Orchester. Die Verklärung 
unseres Herrn Jesu Christi, Oratorium in zwei 
Teilen für Gesang, Orchester und Orgel. Die Auf¬ 
erweckung des Lazarus, Oratorium in zwei Teilen für 
Gesang und Orchester. Das erstgenannte Werk behandelt 
in 3 Teilen die Leidensgeschichte des Herrn: Abend¬ 
mahl des Herrn, Gebet am Ölberg, Tod des Erlösers. 
Der alte Hymnus Lauda Sion ist darin geschickt verwebt; 
im Vorspiel wird er pp von den Hörnern intoniert, 
später erscheint er im rauschenden ff, vom Orchester mit 
»brausenden, flutenden Harmonieen« umrauscht. Die 
schmerzliche Stimmung, die uns beim Anblick des sterben¬ 
den Heilandes erfafst, ist in erschütternder Weise ge¬ 
schildert: düstere, chromatische Gänge, Posaunenchöre 
im zartesten pp, viel verminderte Akkorde geben dem 
Ganzen ein »eigenartig klagendes Gepräge«. 

Die »Auferweckung des Lazams« brachte dem jungen 
Maestro u. a. die Ernennung zum Ehrendirigenten der 
Sixtinischen Kapelle, deren wirklicher Dirigent indes der 
alternde Mustafa ist. 

Die »Auferstehung Jesu« ist eigentlich mehr eine 
Passion, die mit den Triumphgesängen der Auferstehung 
I schliefst. Demgemäfs enthält der i. Teil ausschliefslich 
I die Passion, welche in einem Trauerchor »Recessit pastor 
noster« ausklingt. Den 2. Teil leitet ein Jubelchor ein; 
ein reich figuriertes Alleluja schliefst das Ganze. Eine 
glänzend verlaufene Aufführung dieses Werkes fand in 
der Kirche der X2 Apostel zu Rom statt. Dem »Wiener 
Vaterland« zufolge wohnten dieser Aufführung die sämt¬ 
lichen Gesandschaften, der ganze päpstliche Hof, 16 
Kardinäle, 50 Erzbischöfe und Bischöfe und über 7000 Per¬ 
sonen aller Stände bei. Der Erfolg soll ein geradezu fabel¬ 
hafter gewesen sein. Auch in Berlin soll das grandiose Werk 
demnächst in der Königl. Hofoper zur Aufführung gelangen. 

Hoffentlich hält der so rasch zu Ruhm und Ehre ge¬ 
kommene Perosi — Postkarten mit seinem Portrait und 
seiner faksimilierten Unterschrift giebt es — nach der 
»Neuen Musikzeitung« — in Italien auch schon! — das, 
was er verspricht. Möge er auf dem Gebiete der geist¬ 
lichen Musik, des Oratoriums, wenn auch kein kraftvoller 
Neuerer, so doch ein Fortfiihrer erhabener Bachscher 
und Händelscher Ideen werden.^) 

*) Leider hat die ganze »Perosi-Bewegung« viel Ähnlichkeit mit 
dem verflossenen Mascagni-Rummel. Man liest auch sehr ab¬ 
sprechende Urteile über die Werke des jungen Meisters. Jedenfalls thut 
der Deutsche gut, nicht gleich »aus dem Häuschen« zu kommen. D. Red. 
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Die Oper im deutschen Bühnen-Spielplan des Jahres 1897—1898. 

Ein Kapitel aus dem heutigen Musikleben. 

Von Dr. Karl Storck. 

Der auch um die musikalische Wissenschaft hochverdiente 
Verlag von Breilkopf & Härtel in Leipzig pflegt seit zwei Jahren ein 
Unternehmen, das alle Theaterfreunde mit Freude begrüfsen dürften. 
In monatlich erscheinenden Heften werden die Spielpläne von 189 
deutschen Bühnen zusammengestellt. Die zwölf Hefte vom i. Sep¬ 
tember 1897 bis 31. August 1898 bilden vereinigt einen stattlichen 
Band »Deutscher Bühnen-Spielplan«, der auf den ersten 
Blick hin weiter nichts ist als eine recht trockene und langweilige 
Aufzählung, dem genauer Zusehenden aber ein beziehungsreiches 
Bild giebt von einem bedeutungsvollen Ausschnitt aus dem geistigen 
und künstlerischen Leben unseres Volkes. 

Allerdmgs weifs ja nun jeder, dafs ein grofser Teil des Volkes, 
ja der Gebildeten, gar keinen Einflufs auf das Theaterleben ge¬ 
winnt, da eigentlich nur die Städter einen Besucherstamm abgeben 
können. Aber selbst da wäre es zu weit gegangen, wenn man den 
litterarischen oder musikalischen Geschmack der Bewohner ganz aus 
den Spielplänen der Bühnen ableiten wollte. Jeder Thealerkenner 
weifs, wie viele ganz unlitterarische Faktoren da mitsprechen, um 
ein Stück zu grofser AufTühningszahl zu bringen. Die treffliche 
Leistung eines Mitwirkenden, die glänzende Ausstattung, zuweilen 
auch die Verlegenheit eines Theaterdirektors um ein anderes Werk. 
Es lassen sich Erfolge ja auch künstlich machen. Alle Achtung 
vor dem dramatischen Können, das Halbe in seiner »Jugend«, in 
der er ein wirklicher > Eroberer« war, bewies. Aber wenn Direktor 
Lautenburg damals nicht zufällig zwei Theater gehabt hätte oder 
ein anderes Stück gefunden hätte, — die »Jugend« wäre sicher 
nicht so alt geworden. Die ersten Aufführungen waren durchaus 
nicht so besucht und nicht so erfolgreich, dafs man auf mehrere 
hundert Wiederholungen hätte rechnen können. Das nur ein 
Beispiel. — 

Man wird auch nicht behaupten können, dafs das vollständige 
Fehlen der Werke eines älteren Dichters oder Komponisten 
während eines Jahres nun unbedingt beweise, dafs nach diesen 
Werken kein Begehr vorhanden sei. Es wirken eben auch da 
allerlei Umstände mit. 

Aber trotz alledem, bis zu einem gewissen Grade ist der 
Bühnenspielplan des ganzen Sprachgebietes jedenfalls ein gewichtiger 
Mafsstab für den Bildungszustand des Volkes; in allen Fällen bietet 
er eine Fülle interessanter Ausblicke auf das künstlerische Schaffen 
und Geniefsen. 

Aus diesem Grunde habe ich mich der durchaus nicht kurz¬ 
weiligen Arbeit unterzogen, eine Opern-Statistik auszuarbeiten, 
deren Ergebnisse ich im folgenden der Hauptsache nach biete. Ich 
kann leider dabei der etwas trockenen Zahlen nicht entbehren. 
Vielleicht trösten sich die Leser, die für Mathematik nichts 
übrig haben, mit dem allerdings anders gemeinten Ausspruche von 
Leibniz: »Die Musik ist für die Seele eine verborgene arith- 
methische Übungsaufgabe, wobei die Seele zählt ohne es zu 
wissen«. Diese Wahrheit tritt hier aus dem Bereich des Unbe- 
wufsten. — 

Unter den' 189 Bühnen, die den Programmaustausch mit¬ 
gemacht haben, fehlen, soweit ich beurteilen kann, keine für unsern 
Zweck wichtigen, aufser der Morwitz-Oper in Berlin, die ich 
um so unlieber misse, als sie durch die Pflege der Spieloper, 
wenigstens bis zu einem gewissen Grade die sehr nötige Ergänzung 
zum Spielplan der königlichen Oper bildet. Andererseits sind die 
deutsche Oper in Petersburg und die in deutschem Geiste geleitete 
zu Stockholm mit gerechnet. — 

An 84 dieser Theater werden Opern gegeben und zwar von 
67 Ensembles. Im ganzen haben während des Jahres 7005 Opem- 
vorstellungen stattgefunden, in denen 160 Werke von 85 Kompo¬ 
nisten zu Gehör gebracht wurden. Dabei sind Singspiele ebenso¬ 
wenig berücksichtigt, wie die Operette, die an zahlreichen mittleren 
und kleineren Bühnen eine wohl allzu eifrige Pflege findet. — 


27 Opern haben es über hundert Aufführungen gebracht, 
45 Werke die Zahl von fünf Vorstellungen nicht erreicht. Das 
Letztere darf nicht durchweg tragisch genommen werden, denn, wenn 
z. B. eine Neuheit im Berichtsjahre nur in einer kleineren Stadt zur 
Aufführung gekommen ist, so ist diese Zahl sogar schon ein Zeichen 
des Erfolges, der sich in folgenden Jahren an anderen Bühnen 
erweisen kann. Leider aber befinden sich auch erprobte ältere 
Werke unter diesen wenig gegebenen, die der Musiker hoch zu be¬ 
werten gewohnt ist, der wahre Kunstfreund sehr schmerzlich 
vermifst. 

So ist Chr. Wilibald Gluck nur mit fünf seiner Werke in 
insgesamt 51 Aufführungen zu Gehör gekommen. 

Das 1761 für Paris komponierte Singspiel »Der betrogene Kadi«i 
das vom Wiener Kapellmeister Joh. Nep. Ftuhs wieder aufgefrischt 
worden ist, hat in Freiburg eine Heimstätte gefunden, während eine 
andere Neubearbeitung desselben Musikers »Die Maienkönigin« in 
Breslau und in Strafsburg einige Auflührungen erlebte. Wird man 
es nicht zu sehr bedauern, dafs diese Gluck vom Hofdienst ab¬ 
genötigten Arbeiten keine regere Pflege mehr finden, so ist das 
Verhältnis ein ganz anderes mit den Schöpfungen des Gluck der 
dritten Periode, des »Reformators der Oper«. Da sind überhaupt 
nur vertreten »Orpheus und Euridice« (31 mal an ii Bühnen) aus 
dem Jahre 1762, die 1777 zimächst mit wenig Glück gegebene 
»Armida« (10mal an 3 Bühnen) und »Iphigenie auf Tauris« (nur 
in Dresden 4 mal), die 1779 alle Gegner des grofsen Meisters zum 
Schweigen brachte. Die herrliche »Alcestes an deren Erstaufführung 
am 23. April 1776 der Streit der Gluckisten und Piccinisten sich 
schlofs, der heftigste Federkrieg, der in musikalischen Dingen vor 
Wagner geführt worden ist, ist auf keiner unserer Bühnen er¬ 
schienen, obwohl sie sehr lebensfähig ist, wie die 313 Aufführungen 
erweisen, die das Werk bis 1878 auf der Pariser Bühne erlebt hat. 
Fast noch mehr mag man sich wundem, dafs »Iphigenie in Aulis« 
keinem deutschen Spielplan angehört (in Paris bis 1878 428 mal), 
trotzdem Richard Wagner durch seine geniale Bearbeitung das 
herrliche Werk im Inhalt wie in der Orchestrierang unseren 
heutigen Bühnen angepafst hat. 

Da erweist sich eben die Wahrheit der Verse, mit denen 
David Friedrich Strau/s das Denkmal begrüfste, das Ludwig I. 
1848 in München dem »Lessing der Oper« errichtete: 

»Ja, Wahrheit gabst du wieder deiner Kunst, 
Verschmähtest leerer Töne süfsen Tand, 

Aut die Gefahr, der Menge zu mifsfallen.« — 

Ach ja, der »süfse Tand«! Ne/slers »Trompeter« konnte im 
letzten Jahre auf 47 Bühnen 139 mal seinen rührenden Abschied 
blasen und auf die Kritik was blasen, die ihm längst den Abschied 
gegeben. Sein erfolgreicher Wettbewerber in Stillosigkeit und Rühr¬ 
seligkeit, der, was er als »Macher« vor Nefsler voraus hat, als »Er- 
Ander hinter dem Älteren zurücksteht. — Wilhelm Kienzls »Evangeli- 
mann« predigte 130 mal dem Publikum von 36 Theatern seine aller¬ 
dings sehr lobenswerten Lehren. Der »Don Quixote« wird es voraus¬ 
sichtlich nicht so weit bringen. — Von den übrigen Opera Nefslers 
lebt nur noch der »Rattenfänger«, der kräftigere »wilde Jäger« ist 
nicht wieder gegeben worden. 

Es zeigt sich auch hier, dafs in unserem Volke der Hang nach 
Sentimentalität noch immer sehr stark ist. Das beste Rezept für 
den Erfolg scheint eine Mischung aus Sentimentalität und ober¬ 
flächlicher Komik zu sein; dabei stellt sich die leicht ins Gehör 
fallende Melodie, durch deren zahlreiche Verwandtschaften die Zu¬ 
hörer sich höchstens angenehm berührt fühlen, von selber ein. 

Flotows »Martha« ist auf 53 Bühnen 150mal erschienen und 
hat ihre letzte Rose offenbar noch lange nicht gepflückt. »Stradella« 
ist 68mal gegeben worden; von den übrigen Werken des vom 
Glück begünstigten Mannes ist noch »Indra« 9mal aufgeführt 
worden. — Von den Lebenden hat Goldmarck mit seinem »Heim¬ 
chen am Herd«, das doch weder musikalisch noch textlich als 
gute Kost bezeichnet werden kann, 90 Aufführungen erreicht an 
29 Bühnen. Seine »Königin von Saba« ist 12 (7) mal gegeben 
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worden, während Gounods gleichnamiges Werk dem deutschen Spiel- 
plan nicht angehört. — 

Dagegen haben es diejenigen deutschen Komponisten, die 
kräftiges Fühlen mit deutscher Innerlichkeit und edler Volkstümlich¬ 
keit verbinden, nicht so weit gebracht. Marschners »Hans Heilingc 
ist allerdings noch 49 mal an 27 Bühnen gegeben worden, »Templer 
und Jüdin« und »Vampyr« jedoch nur an zwei Theatern 7 bezw. 

3 mal. Kretzchmers »Folkunger« finden sich nur im Repertoire der 
Dresdener Oper (3mal), sein gediegener »Heinrich der Löwe« 
schlummert in den abgrundtiefen Archiven. Ja selbst ein in seiner 
Bühnenwirksamkeit doch so erprobtes Werk, wie des trefflichen 
Hermann Götz »Der Widerspenstigen Zähmung« ist nur über drei 
Bühnen (7 mal) gegangen. 

Weit besser geht es dem inhaltlich etwas derb romantischen 
»Nachtlager« Kreutzers ^ das neben seiner leichten Austührbarkeit 
seine Kürze für sich hat, wodurch es neben einem andern Stück 
erscheinen kann. An 40 Bühnen ist es 7b mal gegeben worden. 
Erfreulicher noch ist es, dafs Nicolais »Lustige Weibtr« so oft 
mit ihren gesunden Weisen Herz und Ohr erquicken: 127mal an | 
51 Bühnen. Und Humperdincks »Hänsel und Grelel«, das wie 
ein belebender Quell nach all* dem italienischen Fusel wirkte, 
gehört schon heute zu den volkstümlichsten Werken (184 mal an 
42 Theatern), trotzdem hier die bösen Tantiemen sind. — 

Eine gewisse Wehmut überkommt einen allemal, wenn man 
auf Lortzing zu sprechen kommt. Wie ganz anders hätte sich das 
lieben des armen Tonsetzers gestalten können, wenn nur ein Teil¬ 
chen des heurigen Erfolges ihm in klingender Münze geworden wäre. 
Jetzt ist er hofopemfähig, und in der Gesamtzahl der Aufführungen 
an deutschen Bühnen wird er nur durch fVagner übertroffen. An 
530 Abenden stand sein Name auf dem Theaterzettel, das einzige 
Olmütz ausgenommen, hat er auf keiner Bühne völlig gefehlt. Nach 
der Zahl der Aufführungen folgen sich: »Zar und Zimroermann« (169), 
»Undine« (161), »Waffenschmied« (108), »Wildschütz«, das beste 
Werk (55)» *Uie beiden Schützen« (26) und »die Opernprobe«, 
das letzte Werk, das zu seinen Lebzeiten auf die Bühne gekommen 
ist (11). Das nächste Jahr wird wohl die neu aufgefundene »Regina« 
bringen. An den beiden Opern »Zum Grofsadmiral« und »Die 
Rolandsknappen« dürfte sich ein Wiederbelebungsversuch wohl 
lohnen. — 

Wenden wir uns zu den Meistern der Blütezeit der Oper, so 
erscheint Webers »Freischütz« als volkstümlichstes Werk. An 60 
Bühnen hat er 201 mal ins Schwarze getroffen. Dafür sind die 
andern Werke des Begründers der deutschen Musikromantik um so 
schlechter dran. Rechnen wir 33 Aufführungen des Melodrams 
»Preziosa« ab, so bleiben für die anderen Werke nur 61 übrig. 
Oberon ist 39 mal, Euryanthe gar nur 8 mal (an 4 Bühnen) gegeben 
worden. Was doch ein schlechter Text nicht macht. Es hilft halt 
die herrliche Musik, gerade ihres ersten Vorzugs, ihrer echten 
Dramatik wegen, nicht darüber hinweg, dafs die »Euryanthe« eine 
»Ennuyante« ist. Dagegen hat die Anfangerarbeit »Silvana« aus dem 
Jahre 1810 noch besser abgeschnitten (13—4), während »Abu 
Hassan«, der doch eigentlich ein recht lustiges und Behagen ver¬ 
breitendes Operchen ist, nur einmal in Stettin über die Bretter ging. 

Auch Mosarts unvergleichliche Weisen müfsten öfters ertönen. 
Die drei Hauptwerke kehren allerdings sehr oft wieder; »Zauber- 
Hüte« 162 (51 Bühnen), der lustige »Figaro« 148 (^47 Bühnen), 
»Don Juan« seltsamerweise weniger 127 (47). Aber die andern 
vier Sterne des Siebengestirns haben es insgesamt nur auf 44 Vor- j 
Stellungen gebracht; »Idomeneus« und »Titus« sind nur in Berlin | 
gelegentlich eines Mozarteyklus je einmal gegeben worden. Die | 
kostbare Entführung, zweifellos des Meisters persönlichstes Werk, 1 
nur 26mal; dafs Cosi fan tutte es auf 16mal gebracht hat, ist nur ! 
Münchens »Mustervorstellungen« zu danken, wo es 13 mal volle j 
Häuser machte. »Der Schauspieldirektor« ist 3 mal, »Bastien und 
Bastienne« 11 mal, »Die Gärtnerin aus Liebe« überhaupt nicht ge- . 
geben worden. Sicherlich ist an diesem eigentlich doch recht wenig 
günstigem Ergebnis der Schlendrian schuld, mit dem an vielen Orten 
gerade Mozarts Werke mifshandelt werden. Dafs der »Raffael der | 
Musik« heute noch so zugkräftig ist wie je, haben die Münchener | 
Vorstellungen zur Genüge bewiesen. — 1 


Beethovens einzige, aber auch einzigartige Oper »Fidelio« hat 
143 mal an 55 Bühnen treue Gattenliebe gefeiert. — 

In ganz überwältigendem Mafse beherrscht Richard Wagner 
den deutlichen Spielplan. 1188, mehr als der sechste Teil sämt¬ 
licher Opernvorstellungen in Deutschland fallen ihm zu. Obenan 
steht »Lohengrin«, der an 60 Bühnen 277 mal zur Aufführung kam 
und damit überhaupt die höchste Aufführungszahl erreichte. Es 
folgen »Tannhäuser« (242—55), »Der fliegende Holländer« (134), 
»Die Meistersinger« (125), »Walküre« (118). Zu unterst steht be¬ 
zeichnenderweise die »grofse« Oper »Rienzi«, welche 41 mal an 
16 Orten gegeben wurde. Die überaus schwierige Aufgabe »Tristan 
und Isolde« herauszubringen, ist von 22 Ensembles 5bmal bewältigt 
worden. Dafs es 18 deutschen Bühnen gelungen ist, den ganzen 
»Ring des Nibelungen« vorzuführen, darf als ein gutes Zeichen für 
die Leistungsfähigkeit der deutschen Bühne betrachtet werden. Das 
Experiment mit den »Feen« hat niemand wiederholt.*) — 

Besser als man nach der Stellung des »Rienzi« meinen sollte, 
geht es den Werken des eigentlichen Vaters der grofsen Oper. 
Allerdings im Vergleich zu früher sind Meyerbeers Erfolge, trotzdem 
er noch 311 Aufführungen auf seine Werke vereinigt, als gering zu 
bewerten. Der gute Geschmack mochte aber diese Zahl noch recht 
stark beschneiden. Am zugkräftigsten sind auch beute noch »Die 
Hugenotten« (105 — 50), dann kommen »Prophet« (75), »Afrikanerin« 
(70), »Robert der Teufel« (55). »Dinorah« ist in Dessau, »Der 
Nordstern« in Koblenz gegeben worden. Warum dieses Werk 
nicht in seiner ursprünglichen Gestalt als »Das Feldlager in Schlesien« 
gelegentlich an preufsischen Bühnen erscheint, ist nicht begreiflich, 
da es so recht preufsische Opernmusik doch nur wenig giebt. — 

Von anderen deutschen Komponisten ist noch Ignaz Brüll zu 
erwähnen, dessen »Goldenes Kieuz« an 15 Bühnen 35 mal erscheinen 
konnte, während »Gringoire« nur 12 mal an fünf Orten wiederkehrte. 

Wirklich traurig ist dagegen die Vernachlässigung der Opern 
von Peter Cornelius. Vom »Cid« will ich nichts sagen, von 
»Gunlöd«, die ich 1892 in Strafsburg hörte, wo alle tief ergriffen 
waren, ist es mir schon unverständlicher, geradezu sündhaft aber ist 
es, dafs der köstliche »Barbier von Bagdad« nur an drei Bühnen 
(Coburg, Prag, Strafsburg), in im ganzen 4, schreibe vier Aufführungen 
herausgekommen ist. 

Von den Neuheiten deutscher Komponisten haben sich in dem 
Spieljahre als die erfolgreichsten erwiesen: O. v. Chelius: Haschisch 
mit seiner weichen Musik, der Gelegenheit zu Prachtentfaltung (41 — 8); 
J. Beers stark vom italienischen Verismo beeinflufster »Stnke det 
Schmiede« (38—10); Thuilles gesunder »Lobetanz« (31—5). Jarnos 
»Schwarze Kaschka« mit ihrer unangenehmen Mischung von Nefslerei 
und Mascagnitertum ist 15 mal an 4 Bühnen in Scene gegangen. 
Die beiden wenn auch nicht voll einschlagcnden, so doch zu guter 
Hoffnung berechtigenden Versuche, die Spieloper neu zu beleben, 
Urspruchs »Das Unmöglichste von Allem« und Lohses »Prinz wider 
Willen« haben erst im neuen Jahre ihre besten Erfolge errungen. 

*) Die soeben erschienene statistische Beilage zu den Bayr. 
Blättern hat dadurch etwas andere Resultate, als auch das Ausland 
mit einbezogen ist. Danach haben 1231 Aufführungen in deutscher 
Sprache stattgefunden, von denen 52 auf aufserdeulsches Sprach¬ 
gebiet kommen. 

Im Ausland steht Paris mit 50 AufFührungen, die sich auf 
»Tannhäuser« (10), »Lohengrin« (4), »Walküre (i) und »Meister¬ 
singer« (35) verteilen, an der Spitze. »Tristan« wurde einmal in 
Aix les Bains, »Tannhäuser« und »Lohengrin« in Bordeaux, 
»Lohengrin« (3) in Nantes und die »Meistersinger« in Roubaix 
aufgeführt. In der Gesamtzahl kommt das kleine Belgien höher 
mit 65 Aufführungen des »Tannhäuser«, »Lohengrin« und »Meister¬ 
singer« verteilen; einmal wurde die s>Götterdämmerung« aufgeführt, 
in Lüttich, dann folgt Holland mit 42 Aufführungen des »Tannhäuser«, 
Lohengrin« und der »Walküre« in 7 Städten. »Siegfried« und 
»Meistersinger« wurden je zweimal deutsch gegeben. In London 
fanden 31 Wagnervorstellungen in verschiedenen Sprachen, nur nicht 
in der englischen, statt. — In Italien kam »Tannhäuser« in Brescia 
und Padua, die »Walküre« in Bologna und Turin, »Lohengrin« in 
6 Städten zur Aufführung. Schweden ist mit 12 Stockholmer, 
Spanien mit 5 Madrider (3 »Holländer^, 2 »Lohengrin«), Ungarn 
mit 19 Fester, Böhmen mit 2 tschechischen (des »Tannhäuser« und 
»Lohengrin«), Ägypten mit einer italienischen Vorführung des 
»Tannhäuser« in Alexandria beteiligt. 
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In der vergangenen Spielzeit sind sie liinal an 4, bezw. 5—l Bühne 
gegeben worden. — 

Bungerts Reklameheld »Odysseus« hat in Dresden, Hamburg 
und Berlin 32mal von seinen Thaten gesungen, während seine 
zauberkräftige Geliebte »Kirke« bislang nur in Dresden ihre Macht 
auszuüben Gelegenheit fand (9 mal). Doebhers »Grille« hat es 
ebenfalls zu 9 Aufiührungen gebracht und damit besser abgeschnitten, 
als sein ehestiltender »Schmied von Gretna-Green«, der nur 
einmal gegeben worden ist (in Coburg^. Dasselbe Schicksal teilten 
Hoppe »Die Freijagd« ^Barmen), Sckillingi »Ingwelde« (München) 
und »Ludwig der Springer« von Sandberger (Stuttgart). Während 
Hümmels in Coburg preisgekrönte »Mara« es immer noch auf zehn 
Aufführungen brachte, wurde sein »Assarpai« nur zweimal gegeben 
(Coburg). Noch schlechter erging es einem gleichnamigen Werke 
von Neumann^ das zu den Eintagsfliegen gehört. 

Des Weiteren sind gegeben worden Beckers »Ratbold« (5 mal 
in Dresden), Eberhard »Der Halling« t3mal in Frankfurt; die Oper 
hatte seiner Zeit einen unbestrittenen Erfolg und es ist zu ver¬ 
wundern, dafs sie noch nicht weiter gedrungen; des Kölner 
Tenoristen Heydrich »Amen« (4 in Braunschweig), das noch dem 
Mascagnifieber sein Dasein dankt; Hauseggers »Zinnober«, der zwar 
eine Erstlingsarbeit, aber doch eine vielversprechende war (2 mal in 
München); Klughardts^ des verdienten Quartettkomponisten, säbel- 
rassclnder »Iwein«, leider eine durchaus verfehlte Stoflfwahl (3 in 
Dessau). Kulenkampff^ dessen neues Werk »König Drosselbart« 
günstige Auspicien gestellt werden, hat mit seiner »Braut von 
Cypern« wenig Glück gehabt (4 mal in Bremen); Könnemanns 
»Toller Eberstein« verdankte wohl nur schwäbischem Lokal¬ 
patriotismus die 2 Aufführungen, während Langer^ bei aller 
Sympathie für das Streben des trefflichen Mannes, doch die 
zwingende dramatische Kraft abgesprochen werden mufs, wie sein 
»Pfeifer von Hardt« neuerdings wieder in München bewies. Im 
Berichtsjahre ist er 5 mal gegeben worden. Der Casseler Lion^ der 
kürzlich in Metz das noch nicht Dagewesene, dafs ein Komponist 
am gleichen Abend mit einer Oper und einer Operette herauskommt, 
zur Tbatsache machte, hat für seine exotische xWinapoh« in Cassel 
und Mainz ein Heim gefunden (6 mal). Der junge Elsässer Erl 
ist mit seinem »Taugenichts« nicht über Strafsburg hinausgekommen 
(2). Des Frankfurter Chormeisters Bernhard Scholz »Ingo« scheint 
nicht mehr Glück zu haben, wie der Rüfers; er ist nur an des 
Komponisten Wirkungsort 5 mal gegeben worden. Eugen von 
Volborths »Ringo« hat es aber noch auf zwei Aufführungen weniger 
gebracht, wie sein kürzerer Reimbruder (in Stettin). Hugo Wolfs^ 
des genialen, leider so unglücklichen Liedermeisters, »Corregidor« 
ist nur in Strafsburg gegeben worden; dagegen hat H. Zöllners 
lustiges Werk »Das hölzerne Schwert« sich schon 4 Bühnen erobert, 
wo es 16 mal gegeben Mrurde. — (Fortsetzung folgt.) 

Berlin, 13. Februar. Neues gab es zunächst in der Oper. 
»Brisöis«, Text von Ephraim MikhaH und Catulle Aiendes, Musik 
von Emanuel Chabrier^ ist auf 3 Akte angelegt, aber der Tonsetzer 
starb nach Vollendung des eisten, und nur dieser wurde im Opem- 
hause aufgeführt. Die Heldin ist nicht die griechische Sklavin, 
welche Goldmark in seiner jüngsten Oper auf die Bühne brachte, 
sondern Goethes »Braut von Korinth.« Unerfreulich ist die Hand¬ 
lung. Eine schmerzgeplagte Mutter gelobt, dem Heilande, an den 
sie gläubig wurde, auch ihr Kind zuzuführen, damit ihr Heilung zu 
teil werde. Brisäis, als sie eben eine Braut Christi geworden ist 
— aus Gehorsam — ersticht sich — aus Liebe — erscheint dann 
als Geist dem geliebten Hy las und zieht ihn mit sich ins Toten¬ 
reich. — Nur bis dahin, wo Briseis dem Katecheten zur Ein¬ 
kleidung folgt, geht der erste Akt. Die Musik ist sehr kunstreich 
und sehr vornehm. Sie gleicht einem breit dahin flutenden Strome, 
io dem nur bleiche Schatten von Bäumen und Blumen seiner Ufer 
zu sehen sind. Der Strom ist das Orchester, die Schatten sind die 
Singstimmen. Wer in einer solchen Wasserflut im Kahne dahin 
fährt, dem ist anfangs wohlig, allmählich aber verringert sich seine 
Freude ob aller Gleichmäfsigkeit. — Ganz vortrefflich wai das 
Orchester, fast unbeschränktes Lob verdienten die Darsteller: Frl. 
Jliedler und die Herren Grüning und Hoff mann, »Briseis« wurde 


aber doch nach wenigen Aufführungen zurüdcgelegt. Als dann der 
Herr Kapellmeister Rieh. Straufs nach Paris kam, um dort Kon¬ 
zerte zu leiten, da jubelte man ihm dafür zu, dafs er das Werk 
eines Franzosen so eifrig einstudiert und glänzend herausgebracht 
hatte. — »Die vierzehn Nothelfer« von Max Loewengard^ die 
im »Theater des Westens« zur Aufführung gelangten, sollten eine 
komische Oper sein. Nach einer Riehh^ta Novelle hatte der 
Komponist das Textbuch verfafst, und diese Wahl schon war ein 
Fehler. Was, hübsch erzählt, vielleicht unterhaltend ist, kann szenisch 
dargestellt recht langweilig werden. Der Verfasser glaubte, nach 
den blutigen neuesten italienischen und deutschen Opern würde unser 
Publikum freudig ein schlichtes, erheiterndes Werk aufnehm n. 
Das hätte es auch sicherlich gethan, wenn ihm wirklich etwas ge¬ 
boten wäre, was Gemüt und Ohr erfreute. Die »Nothelfer« halfen 
unserer Opemnot nicht ab. Nach zwei Aufführungen legte man sie 
ins Grab. 

Neues gab es auch im KodZertsaaie. Zunächst geistliche Musik 
des greisen G. Verdi, der, wie er vor 25 Jahren zu Ehren des ver¬ 
storbenen Manzoni sein »Requiem« verfafste, so vor zwei Jahren 
seiner heimgegangenen Gattin in »Vier geistlichen Stücken« ein 
Totenopfer brachte. Man kann sich seiner letzten Kirchenmusik 
jedoch nicht freuen, wie seiner letzten Oper, des »Falstaff«, von dem 
ein geistreicher Beurteiler sagt, er habe darin mit künstlerischem 
Feingefühl und unzweifelhaftem Gelingen das musikalische Lustspiel 
geschaffen, wie es ihm — seiner eigenen Angabe nach — seit vierzig 
Jahren vorschwebte. — Die vier »pezzi sacri«, wie der Komponist 
sie nennt, sind ein »Ave Maria« für gemischte und unbegleitete 
Einzelstimmen, ein »Stabat mater« für Chor und Orchester, ein 
»Laudi alla Vergine« aus Dantes »Paradiso« für vier Frauenstimmen 
allein, und ein »Te deum« für zwei Chöre und Orchester. — Das 
erste Stück ist eine höchst kunstreiche Harmonisierung der selt¬ 
samen Tonleiter (»Scala enigmaticac) c des e fis gis ais h c, die 
zuerst vom Bafs, dann in unr^elmäfsiger Reihenfolge von den 
andern Stimmen auf- und abwärts gesungen wird, während in reichster 
Mannigfaltigkeit die übrigen Singstimmen den »cantus« umschlingen. 
Es klingt nicht so fesselnd, wie es aussieht, wenn man es in Noten 
vor sich hat. Bei den sehr schwierigen Fortschreitungen und 
enharmonischeu Verwechselungen erscheint es fast unmöglich, dies 
»Ave« rein herauszubringen. Dem zweiten und vierten Stücke fehlt 
die Einheitlichkeit. Es ist nach deutschen Begriffen meist nicht nur 
nicht kirchlich, sondern oft ganz theatralisch. Selbst, wo vom »die 
judicii« die Rede ist, oder wo der »Rex gloriae« gepriesen wird 
stören uns die schmetternden Trompeten. Das häufige Unisono des 
ganzen Chores, der Männer- oder der Frauenstimmen, das Ver¬ 
wenden von Formen und Mitteln der Oper, kurz gesagt, das rein 
äufserliche, auf Effekt Berechnete der so wenig nach innen zielenden 
Musik behagte uns im ganzen gar nicht. Einzelne fesselnde Stellen 
sind allerdings vorhanden. Das dritte Stück allein, meist homophon, 
immer aber klar im Satze, lieblich in der Stimmung und voll Wohl¬ 
klang, wird überall gefallen. — Es war der »Philharmonische Chor«, 
der uns mit dieser immerhin interessanten Musik bekannt macht. 
Die »Königliche Kapelle« brachte als Neuheit eine Symphonie in 
G-dur von F. Weingartner^ an der das Bestreben, einfach und ver¬ 
ständlich zu sein, das Erfreuliche war; an Selbständigkeit und kunst¬ 
reicher Arbeit konnte man sich nicht erfreuen. — Das »Phil¬ 
harmonische Orchester« führte zum erstenmale eine »Lustspiel- 
Ouvertüre« von C. Kleemann in Gera vor, die, weil sie flott und 
anspruchslos geschrieben ist, gefiel. Rud. Fi ege. 

Hamburg. *) Es hat sein eigenes Bewandtnis mit den ein¬ 
aktigen Dramen. Wir begegnen da fast immer einer dramatischen 
Anekdote, einer Handlung, die der Zuschauer höchstens mit Neu¬ 
gierde verfolgen, nie aber mitempfinden kann. Und doch bildet 
gerade dieses Mitempfinden die Voraussetzung einer tiefer gehenden 
Wirkung. Auch Reinhold Beckers Oper »Ratbold« hat an diesem 
Mangel zu leiden. Das Libretto von Felix Dahn hat seine Vorzüge, 
aber leider überwiegen die Schwächen, und Becker^ der mit vollem 


^) Ratbold. Abreise, Vicomte v. Letori^res (Opernpremieren im 
Sladttheater), Liszt Faust-Symphonie, Straufs Macbeth. 
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Ernst und reichem Können an die Arbeit ging, wird wohl erst bei 
der AufTührung wahrgenommen haben, dafs viele Schönheiten seiner 
Partitur nicht zur Geltung kommen können: infolge des erwähnten 
Mangels an dramatischer Dynamik. — 

Darin war Eugen d'Albert viel schlauer. Er nahm Steigentesch • 
Sporcks einfache Lustspielscene, mit leicht angedeuteten, aber trotz¬ 
dem plastischen Figuren, die über ernste und lustige Dinge hübsch 
plaudern, er liefs die Tugend siegen und das Laster lächerlich er¬ 
scheinen, übermalte alles prima mit durchsichtigen, duftigen Farben¬ 
tönen und schuf ein entzückendes musikalisches Bildchen von feiner 
Stimmung und diskreter Harmonie. Nicht alles darin ist neu, aber 
neu ist, wie es gemacht wurde, anerkennungswürdig die Sicherheit 
der Technik, das leichte und doch innerliche Empfinden, der 
graziöse, feine und delikate Lustspielton. 

UAlberts Oper gefiel bei der Premiere, die der Komponist 
selbst leitete, aber auch die Wiederholungen bestätigen den Erfolg 
und die Einwirkung des Werkes. — 

Mit geschickter Hand hat Emil Taubert nach dem bekannten 
Bayardsehen Lustspiel »Vicomte von L^tori^res« ein Opem- 
libretto für Bogumil Zepler geschrieben. Der Komponist, dessen 
erstes Opemwerk, der Einakter »Der Brautmarkt von Hira« in Berlin 
erfolgreich aufgefiihrt wurde, hat das richtige Zeug für eine komische 
Oper in sich, er versteht es zu arbeiten, für die Bühne zu arbeiten, 
hat viel gelernt, charakterisiert trefflich und weifs auch dem ge¬ 
wöhnlichen Opern ton auszuw'eichen. Man wünschte wohl einiges ein¬ 
heitlicher konzipiert, thematisch enger verbunden, hier und da auch 
etwas sorgfältiger in der Mache behandelt, aber trotzdem bietet die 
Oper viel Reizvolles, und zwar wie in der Harmonik und Melodie, 
so in der Charakteristik und Architektonik. 

Im Konzertsaal fesselten vor allem zwei bedeutende Orchester- 
Werke: Lüzts »Faust-Symphonie«, die Prof. Barth im VI. phil¬ 
harmonischen Konzert vorführte, und Richard St raufs* »Macbeth«, 
dessen Interpretation wir dem rührigen Max Fiedler zu verdanken 
haben. Die Kämpfe um Liszt^ den Komponisten, sind heute zwar 
nicht beendigt, aber es unterliegt auch keinem Zweifel, dafs nach 
der Periode des Verkennens eine bessere, nämlich die der ruhigen 
Betrachtung folgte, und diese hat dem grofsen Reformator begeisterte 
Verehrer und viele wahre Bewunderer zugeführt. Man braucht nicht 
alles blindlings zu acceptieren, nicht alles für gleichbedeutend er¬ 
klären, aber bei Werken wie die »Faust-Symphonie« und betonen 
wir: bei dem so lange mifsverstandenen, genialen letzten Satze dieses 
Werkes, hört wohl jeder Disput, über die Befähigung Lüzts als 
Komponist auf. 

Neu für Hamburg war Strau/s* symphonische Dichtung 
»Macbeth«. Paul de Saint-Victor nennt, in seiner poetisch-phan¬ 
tastischen und doch wissenschaftlich überaus wertvollen Studie, 
Shakespeares Macbeth: »caract^re d* une barbarie presque surhumaine« 
und Brandes stimmt darin mit ihm überein, ob beeinflufst oder 
nicht, ist in unserem Falle belanglos. Da drängt sich vor allem 
die Frage auf, ob ein solcher Charakter, eine solche Persönlichkeit 
zu musikalischer Bearbeitung eigentlich geeignet erscheint ? Und 
doch werden wir nach ruhiger Überlegung diese Frage bejahen 
müssen. 

Macbeth ist ein einziger Gedanke: die verkörperte Sehnsucht 
nach Ruhm und Macht, ein dumpfer Heros auf sein Ziel mit 
tierischer Begierde hinjagend, ein blinder Wüterich jeder Überlegung 
bar, ein Block, der aus dem Gleichgewicht geraten in den Abgrund 
stürzt, alles was seinen Weg berührt vernichtend. In seinem Leben 
herrscht ein einziges Thema, in seinem Innern ertönt nur eine Saite, 
ihm erstrahlt ein einziges Ziel, ein einziges Ideal, der Inbegriff aller 
seiner Wünsche und Träume = der Thron. 

Und wenn sich Straufs dazu entschlossen hatte, in sein Ge¬ 
dicht auch Macbeths Frau mit aufzunehmen, dann nahm er nur die 
Ergänzung dieser wilden Löwenkraft, denn Lady Macbeth ist kein 
Weib, sie entsagt ja ihrer Weiblichkeit: 

. . »Kommt, ihr Geister, 

Die Mordgedanken säen; entweiht mich hier 
Und füllt mich von dem Haupt zur Zehe voll 
Der grimmsten Grausamkeit! . . .« (l. Aufzug, 5. Scene, 41.) 
und wird zur Energie, Thatkraft, zum Willen, ja zur Seele ihres 


Mannes. Sie bleibt sehend, wo Macbeth im Dunkeln unsicher 
herum tastet, sie ist sein Auge, sein Ohr. 

Und gerade diese starken, eruptiven Naturen, die personifizierten 
Leidenschaften, Symbole, ein Don Juan, Othello und Macbeth sind 
die wahren Helden Straufsens. Der grofse Kolorist, der geniale 
Charakterzeichner feiern hier einen Triumph. Auch in »Macbeth« 
verbinden sich glühende thematische Linien in opalisierende Farben- 
harmonieen, denn hier ist die Harmonie nur ein Resultat, wenn ich 
so sagen darf, ein zufälliger Zusammenklang von kunstvoll ver¬ 
bundenen thematischen Stimmführungen. Diese Meisterschaft in 
der Kontrapunktik erinnert an die wilde Vegetation der Urwälder, 
es ist das Aufwallen eines reichen, jungfräulichen Bodens, wo sich 
Blüte an Blüte drängt und die Pracht der Farben und Formen das 
Auge blendet. 

Dabei ist nicht zu leugnen, dafs uns gerade darin ein deutliches 
Merkmal der Periode der Decadence entgegentritt, denn die klassische 
Kunst vereinfacht, eliminiert, wie es deutlich Taine in seiner »Philo¬ 
sophie de l’art« dokumentierte. Da wir aber heute zugleich wissen, 
dafs Straufs trotz der kompliziertesten Kontrapunktik, sich nach 
und nach zur Klarheit herauszuarbeiten sucht, können wir mit Freude 
die Periode der Früchte abwarten, die nach diesem herrlichen blüten¬ 
schweren Frühling gewifs eine gesegnete Ernte verspricht. J. F. 

Leipzig. Von den letzten drei zu besprechenden Gewandhaus¬ 
konzerten (dem 14. 15. und ib. der laufenden Ordnung) ist zunächst 
zu erwähnen, dafs das fünfzehnte Konzert durch die Anwesenheit 
der Majestäten, des Königs und der Königin von Sachsen einen be¬ 
sonderen Glanz erhielt. — Von gröfseren orchestralen Werken ge¬ 
langten in den oben bezeichneten drei Konzerten zu Giehör: die 
Symphonieen Gmoll von Mozart, die beiden Sätze der unvollendeten 
Symphonie (Hmoll) von Franz Schubert, Nr. 2 (Cdur) von Rob. 
Schumann. Nr. i (Cmoll) von Brahms, die überaus reizende und 
fein gewebte Suite für Orchester L’arl(:sienne (aus der Musik zu 
A. Daudets gleichnamigem Drama) I. Pr 61 ude, II. Minetto, III. Ada- 
gietto, IV. Carillon von Bizet, sodann die Ouvertüren zu Leonore 
von Beethoven, imd zwar (man lese und staune!) Nr. 2 mit dem 
Schlufspresto der gleichnamigen Ouvertüre Nr. 3 kom¬ 
biniert,*) ferner die Ouvertüre zu Tannhäuser von Rieh. Wagner 
und — als Novität — die recht flotte, ansprechende Lustspiel¬ 
ouvertüre (Op. 27) von Karl Kleemann. 

Solistisch wirkte neben den später genannten Sängerinnen als 
Violinist Herr Professor Hugo Heermann aus Frankfurt a. M. 
Seine Vorträge bestanden in einem Scherzo von Spohr, in der 
Serenata napoletana von F. Sgambati — einem pikanten, mit aller¬ 
hand Pizzikatospielereien ausgestatteten Stück — und in dem Edur 
Notturno von H. W. Emst, dessen ästhetisch feines Odeur — wenn 
wir so sagen sollen — und süfs schwärmerischer Grundton lebhaft 
an die allbekannte Elegie dieses Komponisten erinnern. In allen 
den genannten Piecen dokumentierte sich der Vortragende als fein¬ 
fühlender Künstler und als einer der hervorragendsten Vertreter 
seines Instmmentes. Was die Gesangssolisten betrifft, so müssen 
wir zunächst in die unlängst in der Lokalpresse mit Recht laut ge¬ 
wordene Frage einstimmen: ob es denn in Deutschland gar keine 
konzert- insonderheit gewandhausfähige Sänger giebt, dafs man 
sich solche immer vom Auslande (bald aus Frankreich, bald aus 
England) herholen mufs, um einem deutschen Publikum bald 
in französischer, bald in englischer, italienischer, lateinischer, wohl 
auch noch in anderen Sprachen Vorsingen zu lassen? Versuchen es 
einzelne dieser fremden Sänger auch, vielleicht aus Courtoisie, eine 
oder die andere Nummer in deutscher Sprache zu singen, so haftet 
ihren Vorträgen, respektiv ihrer Aussprache, doch so viel fremd¬ 
ländisches Idiom an, dafs es ihren Leistungen gegenüber zu einem 
ganz reinen, ungetrübten (renusse nicht kommen kann. Was würden 
Engländer, Franzosen etc. dazu sagen, w'enn man ihnen immer nur 
deutsch Vorsingen wollte! — Gewifs ist der konzertbesuchende 

*) Ganz merkwürdig in einer Musikstadt wie Leipzig ist, dafs 
weder das Publikum diese Kombination — über deren Berechtigung 
sich übrigens streiten liefse — bemerkt zu haben scheint, noch die 
Kritik in der Lokalpresse dieser Kombination mit einem Worte Er¬ 
wähnung thut. 
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Deutsche gebildet und Kosmopolit genug, sich hin und wieder mit 
sängerischen Gaben in fremder Zunge zu befreunden, aber er hat 
auch ein Herz für seine Muttersprache und mag dieselbe nicht gern 
aus seinen Kunsttempeln verbannt sehen. — Frau Wedekind-Oschviald 
aus Dresden sang im vierzehnten Konzerte Rezitativ und Arie »Auf 
starkem Fittig« aus Haydns Schöpfung und die Arie »No, che non 
sei capace« von Mozart — Frl. Camilla Landi aus London im 
fünfzehnten Konzerte zwei Arien: a) »Oh del mio dolce« — aus 
Paris und Helena, b) »Ombra mai fu« aus Xerxes von Gluck, 
sodann französiche Lieder: a) von Bizet, b) zwei Schäferlicder aus 
dem 18. Jahrhundert, bearbeitet von J. B. Weckerlin, — Frl. Marcella 
Pregi aus Paris endlich im sechzehnten Konzerte »Panis angelicus« 
mit Orgel, Harfe und Violoncello aus der Missa solemnis von C^sar 
Franck, — Ajie aus Agrippina »Inganata una sol volta« von Händel, 
zwei deutsche (!) Lieder von Fr. Schubert und von Rob. Schumann 
und drei Volkslieder aus der Nieder-Bretagne, bearbeitet von L. A. 
BourgauJt-Ducondray. Prof. A. Tottmann. 

München. Vor mir aufgeschicbtet liegt ein ganzer Berg von 
Konzertprogrammen, die in den letzten Monaten hier zur Aus* 
führung gelangten, und es fällt mir nicht ganz leicht, aus der Über¬ 
fälle des Gebotenen auszuwählen, was die Leser dieser Blätter inter¬ 
essieren könnte. Ich beginne mit den beiden grofsen Veranstaltungen, 
die das Musikleben unserer Stadt beherrschen, den Konzerten der 
Kgl. Akademie und den Kaim-Konzerten. Das Verhältnis 
zwischen diesen beiden rivalisierenden Instituten hat sich im Ver¬ 
laufe der Saison so herausgestellt, dais die Programme des Hof¬ 
orchesters den Freunden interessanter und namentlich auch neuerer 
Musik entschieden viel mehr Anziehendes bieten, als der etwas kon¬ 
ventionelle und »zahme« Speisezettel bei Kaim, wogegen, was Fein¬ 
heit und künstlerische Vollendung der Ausführung anbelangt, die 
von Weingartner geleitete Künstlerschar dem einst so berühmten 
Hoforchester thatsächlich schon überlegen ist. Von bemerkenswerten 
Neuheiten, bezw. weniger häufig gehörten Sachen brachten die Hof¬ 
musiker Felix Dräseke's Symphonia tragica, ein in seiner Art 
sicherlich nicht unbedeutendes Werk, das überall die Meisterhand 
eines hochgebildeten Musikers verrät, der sein Handwerk von Grund 
aus kennt und versteht, trotzdem aber insofern eine echte Epigonen¬ 
schöpfung ist, als sie dem Hörer ganz und gar nichts Neues 
zu sagen weifs. Dafs Dräseke.^ obwohl er in seiner ganzen musi¬ 
kalischen Ausdrucksweise auf dem Boden der neueren, von Liszt 
beeinflufsten Instrumentalmusik steht, an der klassischen Symphonie¬ 
form festhält, ohne uns von der Notwendigkeit dieses Festhaltens 
überzeugen zu können, erhöht nicht gerade die Verständlichkeit 
dieser Symphonie, der doch — nach dem Titel zu schliefsen — 
eine gewisse poetische Idee zu Grunde liegen soll. Weiter nenne 
ich Tschaikowsky’s jetzt oft gespielte Symphonie path^tique, 
ein interessantes, aber meiner Ansicht nach doch bisweilen über¬ 
schätztes Werk, — Strau/s geistsprühenden Till Eulenspiegel, 
der vielleicht den Höhepunkt dessen bezeichnet, was man in der 
Musik mit dem Verstände allein erreichen kann, — und als Kuriosität 
das Instrumentalzwischenspiel aus der Oper »Der Fremdling«, 
mit deren Komposition der gefeierte Heldentenor unseier Hofbühne 
Heinrich Vogl gegenwätig seine Mufsestunden ausfüllt. Das Publi¬ 
kum war liebenswürdig genug, das unglaublich komische Stück des 
mit Recht berühmten Sängers freundlich zu beklatschen. Dem¬ 
nächst sollen wir das ganze Werk zu hören bekommen. 

Aus den Kaim-Konzerten ist erwähnenswert eine klangschöne, 
aber im ersten Satze etwas allzusehr abgeglättete Aufführung der 
Züz/'schen Dante-Symphonie, eines Werkes, zu dessen Preise 
heute nichts mehr gesagt zu werden braucht, obwohl die Berliner 
(Publikum wie Kritik) ihr bekanntes, sehr wenig grofsstädisches 
Zurückgebliebensein in künstlerischen Dingen durch das merkwürdige 
Verhalten dieser grandiosen Schöpfung gegenüber unlängst wieder 
einmal von neuem dokumentierten. Ferner eine trefflich gearbeitete, 
im Kolorit stark nordische Symphonie von Sinding^ die alles in 
allem mehr durch ihre glänzende Mache, als durch ihren musika¬ 
lischen Gehalt interessierte, — eine »Karneval« betitelte Konzert- 
ouverture von Dvorak^ die aber ihrem Vorbilde, Berlioz’ glänzendem 
Cameval Romain nicht entfernt nahekommt, und eine Symphonie 


n G-dur von Weingartner^ ein künstlerisch sehr leicht wiegendes 
Werk, das nur durch seine überaus klangvolle Instrumentation zu 
fesseln vermag. 

Die Quartettvereinigungen Hösl und M. Weber brachten je eine 
Kammermusiknovität zweier einheimischer Komponisten, die erstere 
em Klavierquartett in F-dur von Anton Beer^ die zweite ein 
ebensolches in F-moll von Felix vom Rath. Beide Werke sind 
sehr verschiedenen Charakters, das Beer^x^t anspruchslos, heiter, 
trefiflich gearbeitet und im Grunde nichts mehr als ein unterhalt¬ 
sames »Spiel tönend bewegter Formen« bietend, das Rathsche bis¬ 
weilen noch etwas ungeklärten »Sturm und Drang« enthaltend, mehr 
in die Tiefe gehend, überhaupt moderner, sowohl in seiner künst¬ 
lerischen Tendenz als in seinen musikalischen Ausdrucksmitteln. 

Beide Werke waren mir persönlich sehr sympathisch, das eine 
als die sehr respektable Leistung eines fertigen Künstlers, der zwar 
nicht das Allerhöchste erstrebt, aber dafür auch das, was er will, 
in jeder Beziehimg kann, das andere als das Werk eines zwar 
durchaus noch nicht ganz ausgereiften Vertreters des musikalischen 
Fortschrittes, der aber zum mindesten für die Zukunft sehr viel zu 
versprechen scheint 

Herr Nicolai de Kasanli aus Petersburg hat sich die Aufgabe 
gestellt, das Münchener Publikum mit der nationalen Musik seines 
Vaterlandes näher bekannt zu machen. Zu diesem Zw'ecke veran¬ 
staltete er mit dem Kaim-Orchester zwei Konzerte. Im ersten 
kamen namentlich Werke der neurussischen Schule zu Gehör: eine 
Orchesterballade von Liapunow^ eine Suite von Tanaiew und 
die Symphonische Dichtung »Russia« von Balalirew. Diese 
Kompositionen zeigten gleich ausgesprochen die Mängel, wie die 
unbestreitbaren Vorzüge der modernen russischen Musik: Einerseits 
geschickte Benutzung nationaler Melodieen und Motive, interessante 
Arbeit, namentlich auch im Harmonischen, und eine raffiniert klang¬ 
volle Instrumentation, andererseits aber auch eine gewisse Ober¬ 
flächlichkeit und jenes Hinneigen zum Salonmusikstil, den die Russen 
mit vielen der neueren Franzosen gemein, bezw. von ihnen über¬ 
nommen haben. Aufserdem trat Herr Kasanli mit vier eigenen, 
zum Teil recht ansprechenden Liedern und einer sehr geschickt 
gemachten Orchesterbearbeitung der beiden herrlichen Züz/’schen 
Klavierstücke Sposalizio und II penseroso vor das Publikum. Das 
zw’eite seiner Konzerte war ganz M. J. Glinka gewidmet, dem 
»patriarche-proph^te de la musique en Russie«, wie ihn Liszt ein¬ 
mal genannt hat. Es waren Bruchstücke aus der Oper »Russlan 
und Ludmilla«, Glinka's dramatischem Meisterwerk nach der 
Meinung seiner Landsleute, deren Bekanntschaft uns Herr Kasanli 
vermittelte. Wenn man bedenkt, dafs diese Oper im Jahre 1842 
zum ersten male aufgeführt worden ist, so mufs man das Genie 
Glinka's bewundern; aufser Richard Wagner und Berlioz lebte zu 
jener Zeit zweifellos niemand, der etwas derartig Treffliches auf dem 
Gebiete der Opernmusik zu schaffen imstande gewesen wäre, — ja, 
wenn das nach einem Gedichte Puschkins bearbeitete Textbuch 
nicht so mafslos undramatisch wäre, so würde sich vielleicht heute 
noch der Versuch lohnen, das Glinkascho Werk auf die deutsche 
Bühne zu verpflanzen, obwohl es uns begreiflicherweise jetzt nicht 
viel Neues mehr zu sagen weifs. 

Gleichfalls als Gast dirigierte ferner noch Herr Siegmund von 
Hansegger aus Graz ein Konzert des Kaim-Orchesters. Hatte man 
diesen jungen Künstler schon früher in seiner Oper »Zinnober« als 
aufserordentlich vielversprechendes Kompositionstalent kennen lernen, 
so zeigte er nun, dafs er ein nicht minder begabter Dirigent ist. 
Aufser einer eigenen »Dionysischen Phantasie«, einem sprühend 
lebensvollen, glänzend instrumentierten Orchesterstücke, brachte er 
in vollendeter Ausführung Anton Bruckners geniale E-dur Sym¬ 
phonie zu Gehör und bewahrte damit unser Musikleben vor der 
Schmach, eine Saison ganz ohne ein Werk des gröfsten Nach- 
Beethovenscl.en Symphonikers vorübergehen zu sehen. 

In der Oper war das »grofse Ereignis« die Erstaufführung von 
Siegfried Wagners »Bärenhäuter«. Eine trefflich funktionierende 
Reklame und der Klang des Namens Wagner hatten dafür gesorgt, 
dafs diesem Werke eine Beachtung zu teil wurde, die ihm als 
solchem keineswegs gebührt. Über seinen künstlerischen Wert läfst 
sich mit dem besten Willen wenig Lobendes sagen. Das Textbuch 
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Besprechungen. 


ist, wenn man von der greulichen Sprache und dem Mangel an jeg¬ 
licher dramatischen Ausnützung des an und für sich recht glück¬ 
lichen Sujets absieht, nicht ungeschickt gemacht. Einige gut ge¬ 
sehene Bühnenbilder, wie namentlich der Schlufs des zweiten Aktes, 
zeigen, dafs Sifgfried Wagner scenisches Talent nicht leicht 
abgesprochen werden kann. Dafs das Ganze so sehr auseinander¬ 
gezogen ist, dafs eine ungestrichene Aufführung des Werkes tödlich 
langweilig wirkt, kann man der Anfängerschaft des »Dichterkompo- 
nistenc zugute halten. Dagegen habe ich in der Musik nach der 
geringsten Spur eines schöpferischen Talentes vergeblich gesucht. 
Siegfried Wagner hat manches gelernt und drückt sich in der 
konventionellen musikalischen Umgangssprache unserer Zeit nicht 
ungewandt aus. Neues bringt er nicht, und auch sein Sinn für den 
musikalischen Aufbau, die tonliche Architektur ist noch sehr un¬ 
entwickelt. Direkt widerlich berührt dagegen in seiner Musik eine 
Neigung zum Trivialen und Banalen, die volkstümlich sein soll, 
es in Wahrheit aber so wenig ist, wie das Volk mit dem Pöbel 
identisch ist. Der äufserlich geräuschvolle Erfolg des Werkes bei 
der Münchener und Leipziger Erstaufführung wird keinen Urteils¬ 
fähigen darüber täuschen können, dafs namentlich der musikalische 
Wert des »Bärenhäuter« ein sehr geringer ist. Dr. R. Louis. 

Sooneberg. Eine besondere Anziehung üben die »Motetten«^ 
welche Kantor Roth veranstaltet. Bedeutende Aufgaben stellt sich 


der Chor. So sang er in letzter Zeit Misericordias Domini, acht¬ 
stimmiger Doppelchor von Durante (1684— 1753 ), Dankt dem Herrn 
von Neithardt (1798—1861), Christus factus est von Anerio (1560 
bis 1630), Ich weifs, dafs mein Erlöser lebt, fünfstimmig von Mich, 
Bach (1649—1694) viele andere schwierige Stücke in trefflicher 

Ausführung. 

Spremberg. Kantor Leitmann führte die Weibnachtsoper 
»Goldner der Fischerkönig« von K. Göpfart mit gutem Gelingen 
auf. Das Werk fand grofsen Anklang. 

— Königl. Musikdirektor Blumenthal in Frankfurt a. O. wurde 
einstimmig zum Nachfolger des verstorbenen Königl. Musik¬ 
direktors Wrede als Kantor an St. Marien und städtischer Gesang¬ 
lehrer in Frankfurt a. O. gewählt. 

— In Dresden starb der Königl. Musikdirektor Volkmar 
Schurig, der sich als Kantor der Annenkirche und Komponist einen 
geachteten Namen erworben hat. Er war 1822 zu Aue geboren. 

— In der Nacht vom 3. zum 4. Februar starb in Berlin die 
berühmte Sängerin Amalie Joachim im 60. Lebensjahre. 

— Dr. Franz Kriickl^ einst geschätzter Bühnensänger, starb 
als Theaterdirektor in Stralsburg am 22. Januar. 


Besprechungen. 


Lubrich, Prits: Dem Kaiser Heil. Für ein-oder zweistimmigen 
Gesang mit oder ohne Klavierbegleitung. Op. 62. Frankfurt a. O., 
Brathsch. Preis 0,80 M. 

Kräftig und volkstümlich, für patriotische Feste zu empfehlen. 

Zehrfeld: Lieder für eine Singstimme mit Klavierbeglei¬ 
tung. Op. 29. Löbau i. S., J. G. Walde. No. i: Mit dem 
Liebchen. Preis 0,75 M. No. 2: Maienseligkeit Preis i M. 
No. 3: Schlummerkind. Preis 0,75 M. 

Der Komponist hat auf leichte Sangbarkeit und melodischen 
Flufs den gröfsten Wert gelegt und so recht ansprechende Gaben 
geboten. 

Reinecke. C.: Wanderlied für eine tiefe Stimme (Bariton 
oder Bafs). Dresden, A. Bock. Preis i M. 

Das Lied atmet ansteckende Heiterkeit und schäumenden Lebens¬ 
mut und ist ein neuer Beweis, dafs Meister Reinecke noch jung ist. 

Maane, Wilh.: Abendlied für mittlere Stimme. Dresden, 
A. Bock. Preis 0,80 M. 

Tiefempfunden, wirkungsvoll. 

Tiümpelmann, Max: Zwei Lieder im Volkston für eine 
Singstimme mit Klavierbegleitung, i. Hüte dein Herz. 
2. Spielmanns Sang. (No. 2 mit Violinbegleitung ad libit.) Metz, 
Feuchtinger. Preis 1,25 M. 

Dankbare Lieder allerdings mit einigen konventionellen Gängen 
und Modulationen, die aber durch die Überschrift »im Volkston« 
entschuldigt werden. Bei Verwendung des Violinsolos in No. 2 
hätten wir gewünscht: »Wenn schon, denn schon«, d. h. wenn 
wir einmal die Violine herbeiziehen, dann mufs sie auch bedeutungs¬ 
voll eingreifen. Die Lieder sind im ganzen zu empfehlen. 

Frendenberg, Wilhelm: i. Lafs sich freuen alle; 2. Was 
betrübst du dich. 2 Motetten für gern. Chor. Op. 40. 
Berlin. G. Plothow. Part, i M, Stimmen 1,20 M. 

Zwei hervorragende Motetten für leistungsfähige Chöre. Nr. 1 
zeigt grofsen melodischen Schwung imd einen interessanten und durch¬ 
aus ungekünstelten Kontrapunkt. Nr. 2 verlangt ein eingehendes 
Studium, soll sich der Cantus lirmus (die Mollmelodie von »Wer 
nur den lieben Gott läfst walten«) im Tenor wirksam von den 
kontrapunktierenden Stimmen abheben. 


Briefkasten. 

Kantor W. in F. Auch wir sind ein Freund des strengen 
Kirchcnstils. Aber nur Leute, die nicht in der Praxis stehen, können 
verlangen, dafs nun überall nur Gesänge aus dem 16. und 17. Jahr¬ 
hundert in den Kirchen aufgeführt werden sollen. Lassen Sie doch 
einmal einen kleinen Landkirchenchor seine Auswahl in Schöberleins 
Schatz liturgischer »Gesänge« treffen. Keine zehn Chöre findet er, 
die er gut bewältigen kann, so einfach viele aussehen. Seine Ge¬ 
sänge müssen sich an den heutigen Volksgesang anlehnen, wenn sie 
wirken sollen. Von leistungsfähigen Chöien dagegen ist es unrecht, 
die »Alten« zu vernachlässigen. 

Herrn Chordirektor V. in L. pppp? Sehr einfach: ppp heifst 
pianissimo possibile, also so leise wie möglich, folglich liegt pppp 
hinter der Möglichkeitsgrenze. Nennen Sie es darum das Pianissimo 
der 4. Dimension. Sein Vorhandensein hat der verflossene Theater¬ 
kapellmeister Z. in G. nachgewiesen. Als er in einer Probe das Pia¬ 
nissimo des Flötisten Friedrich immer noch leiser haben wollte, ging 
dieser bei der Wiederholung der betreffenden Stelle über die Mög¬ 
lichkeitsgrenze hinaus, indem er wohl den »Mund spitzte, aber nicht 
pfiff«. Dafür erntete er zu seiner gröfsten Verwunderung aus des 
Taktgewaltigen Munde das Lob: »So ist’s schön, lieber Friedrich!« 

Herrn Lehrer G. in Magdeburg. Was sollen uns Lokalberichte, 
die nicht selten von Vettern, Basen oder »ihm selber« verfafst sind. 
Einen Originalbericht über die betr, Aufführung hätten wir aufgenommen. 

Herrn Dr. V. in B. Es wäre gar nicht so viel Aufhebens von 
dem kulturellen P^influfs der Musik zu machen, wenn wir nur die 
berühmten Klavier-, Violin-, Pult- und andere Virtuosen hätten, denn 
dann wäre dieser Einflufs nicht viel über Null. Viel wichtiger sind 
die von Ihnen über die Achsel angesehenen Kantoren, Musiklehrer 
und Musikdirektoren in grofsen und kleinen Städten und im unschein¬ 
baren Dörflein. Wessen Thätigkeit bt wohl die wichtigere, jenes 
Kantors, der seinen Schulkindern den Choral- und Volksliederschatz 
erschliefst, die Gemeinde durch einfache Gesänge des Kirchenchors 
oder eines weltlichen Chorvereins erhebt, oder z. B. Sarasates; der 
schon 1000 mal seine Zigeunerweisen, 1000 mal das Mendelssohn* 
konzert, 1000 mal das Nocturne von Chopin und 1000 mal einige 
andere Stücke gespielt hat? 

Herrn Lehrer K. in B. Eine sehr emplehlenswerte Partitur für 
Männerchöre ist der im Verlage von Hermann Beyer & Söhne in 
Langensalza erschienene Thüringer Liederkranz. Preis i M, geb. 1,50 M. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Über Gesang und Gesanglehre vom praktischen Standpunkt. 

Von Dr. Max Zenger. 


Wer ist zum Kunstgesang berufen? 

Die Antwort auf diese Frage ist schnell und 
leicht gegeben: Jedermann, der eine schöne, um¬ 
fangreiche, kräftige Stimme und das nötige musi¬ 
kalische und gesangliche Talent, aber aucFi den 
richtigen Hausverstand besitzt. Die Vereinigung 
dieser Naturgaben in einer Person ist nur leider 
so selten, dafs es gewifs mehr Kandidaten tür’s 
Himmelreich als für den Kunstgesang giebt, — 
wenn nämlich dieser seinen Namen mit Recht 
tragen soll. Für das Himmelreich sind viele be¬ 
rufen, aber wenige auserwählt; in der Sphäre des 
Kunstgesanges mag sogar mancher als auservvählt 
erscheinen, ohne berufen zu sein, d. h. unsere Zeit 
ist in Bezug auf wahre Gesangskunst so sehr auf 
den Sand geraten, dafs mitunter selbst an Kunst¬ 
anstalten ersten Ranges ein Sänger von grofser 
Stimme ohne den mindesten musikalischen und ge¬ 
sanglichen Verstand, oder aber ein Meister im Vor¬ 
trag, dem zum Singen nichts Geringeres als die 
Stimme fehlt, lange Zeit hindurch sein Publikum 
haben kann. All die verschiedenen Ursachen, 
welche uns allmählich an diese Genügsamkeit ge¬ 
wöhnt haben, samt und sonders der Reihe nach zu 
erörtern, würde über den uns hier gesteckten 
Rahmen weit hinausführen: nur eine derselben, die 
sich dem offenen praktischen Auge geradezu auf¬ 
drängt, wollen wir festhalten und etwas genauer 
untersuchen. 


Es ist nicht zu leugnen, dafs heutzutage junge 
Leute in immer gröfserer Anzahl, uneingedenk des 
Dichterwortes »Prüfe, wer sich ewig bindet«, eben 
nicht oder lange nicht sorgfältig genug prüfen, ob 
erstens die Natur ihnen alle die Eigenschaften, 
welche zur erspriefslichen Ausübung des Gesanges 
als Lebensberuf unerläfslich sind, in hinreichendem 
Mafse verliehen hat, und ob zweitens die nötigen 
Geldmittel vorhanden .sind, um die zur Erlernung 
des Gesanges als Kunst unbedingt erforderliche 
Zeit aushalten zu können. Das Aufserachtlassen 
dieser Grundfragen untergräbt alljährlich eine An¬ 
zahl von Existenzen, welche durch die Wahl eines 
anderen, individuell entsprechenden Berufes vielleicht 
ihren Lebenszweck erreicht hätten. Andererseits 
gereicht die schon in diesem Sinn höchst beklagens¬ 
werte Thatsache auch der Kunst zum empfind¬ 
lichsten Nachteil, indem die Zahl jener fraglichen 
Existenzen doch immerhin ihren verhältnismäfsigen 
Raum einnimmt, durch Protektion, zufälliges Glück 
oder die Macht der Reklame eine Zeit lang bessere 
Elemente verdrängt und ihrem unerbittlichen Schick¬ 
sal erst verfällt, nachdem sie die Begriffe von 
Kunstgesang wieder um einen erheblichen Grad 
weiter verwirrt hat, das Kunstideal durch sie dem 
Empfinden des Publikums wieder in gröfsere Femen 
entrückt worden ist. 

Wenden wir uns also zu der so oft zu leicht 
genommenen Untersuchung der materiellen und 
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Abhandlungen. 


geistigen Requisiten, welche der Sängerberuf er¬ 
heischt. Der Altmeister der Münchener Oper 
August Kindermaftn'^) pflegte zu sagen: »Das erste, 
was den Sänger macht, ist Stimme; das zweite, 
was den Sänger macht, ist wiederum Stimme, und 
das dritte ist abermals Stimme.« Das geht etwas 
weit, namentlich mit dem Zusatz; »Ich habe nie 
singen gelernt.« Bekanntlich aber war die stimm¬ 
liche Veranlagung Kindermanns eine so grofsartige, 
der ganze Gesangsapparat bei ihm ein so normaler, 
dafs die Stimm-Bildung ohne methodische Ein¬ 
wirkung sich geradezu von selbst durchführte; und 
der originelle Ausspruch erscheint insofern gerecht¬ 
fertigt, als ein so tadelloser Bau der Brust, des 
Kehlkopfes und des Rachens, wie eben Kindermann 
ihn hatte, eine vieljährige, gewissenhafte Arbeit 
ersetzen kann, wenn ein gewisser natürlicher 
»Singverstand«, den Kindermafin freilich ebenfalls 
als notwendig v^oraussetzte, die Leitung übernimmt. 
An solche Stimmen, welche ich nach meiner Er¬ 
fahrung abnorm normale nennen möchte, braucht 
man indes nicht zu denken, wenn man die mate¬ 
riellen Bedingungen eines schönen, Kenner und 
Laien befriedigenden Kunstgesanges feststellen 
will. Wären sie es ausschliefslich, durch die ein 
solcher erreicht werden könnte, so müfste die Ge¬ 
sangswelt verzweifeln; denn sie kommen alle Jahr¬ 
hunderte, in allen singenden Ländern zusammen, 
kaum ein halbes Dutzendmal vor. Soll eine 
Stimme zur Hoffnung berechtigen, dafs sie einst 
der edlen Kunst dienstbar werde und ihrem Eigner 
eine begehrenswerte Stellung bereite, so mufs sie 
folgende Eigenschaften haben. Im allgemeinen 
mufs die Stimme bei richtigem ^ Ansatz, der freilich 
oft erst mühsam herzustellen ist, einen metallischen 
Kern bieten, ohne hart oder scharf zu sein. Auf 
Schönheit, Fülle und Rundung der Stimme ist 
mehr zu sehen, denn auf Stärke und Umfang, 
welche mit den Jahren durch richtige Methode 
meistens zunehmen; doch versteht es sich von 
selbst, dafs Stimmen, welche einst in grofsen Kon¬ 
zertsälen oder Theatern Verwendung finden sollen, 
sich auch nach diesen beiden Seiten als von der 
Natur berufen erkennen lassen müssen. Unan¬ 
genehme Beigaben einer Stimme, wie z. B. der 
Gaumenton, starkes Näseln, beständige Heiserkeit 
etc. etc. sind bei bestem Willen und gröfster In¬ 
telligenz des Lernenden wie des Lehrers meistens 
sehr schwer, oft gar nicht zu beseitigen, weil sie 
stets auf einem mechanischen Gebrechen eines oder 
mehrerer der zum komplizierten Stimm-Apparat 
gehörenden Teile beruhen. 

Diesen mit Erfolg zu untersuchen setzt aber 
eine auf feinem gesanglichen Gehör und vieljähriger 
Erfahrung gegründete Kenntnis voraus, und hier- 

') Dieser gottbegnadete Sänger mit seinem wonnevollen, un¬ 
verwüstlichen Bariton war von Anfang der fünfziger bis Mitte der 
achtzi^jer Jahre eine Hauptzierde der Münchener Hof bühne. 


mit ist der leidige Punkt bezeichnet, in welchem 
vor allem die jungen Gesangskandidaten und ihre 
Angehörigen (Eltern oder deren Stellvertreter) oft 
eine unglaubliche Naivetät an den Tag legen, in¬ 
dem sie zu ihrem Schaden sich meistens nicht an 
Fachleute, sondern mit ausgesprochener Vorliebe 
an Stümper und Stümperinnen wenden, welche von 
keiner Polizei behindert das Geschäft der Pfuscherei 
mit imposantem Schwung betreiben. Noch im 
vorigen Jahrhundert, ja noch vor einigen Decennien 
waren Gesang und Gesangslehre eine Kunst, in der 
man es nur durch vieljährige Arbeit zu Rang und 
Ansehen bringen konnte. Heutzutage giebt jeder 
Dilettant und jede Dilettantin Gesangsunterricht, 
welcher oder welche etwas Klavier klimpern und 
allenfalls noch do re mi fa sol hersagen gelernt 
hat. Der Leim, auf den die Vöglein gehen, ist die 
prunkvolle Ankündigung eines vollständigen Lehr¬ 
kursus »nach echt italienischer Methode« im ge- 
lesensten Blatte der Residenz. Nach Verlauf von 
zwei Jahren (die alten Italiener pflegten in ihrem 
herrlichen Klima 8 Jahre lang zu lernen!) sorgt 
eine ausgebreitete Verbindung mit den hervor¬ 
ragendsten Agenten für ein glänzendes Engagement. 
Während dieser Wartezeit, die in unserem von 
Dampf und Elektrizität getriebenen Zeitalter den 
meisten schon sehr lange dünkt, thun die Schlag¬ 
wörter vom hellen und dunklen Klanggepräge, vom 
vorderen und hinteren Ansätze, vom harten und 
weichen Gaumensegel etc. etc. das ihrige, den Lehr¬ 
ling über die vollständige Unwissenheit des Lehren¬ 
den in allem, was zur methodischen Ausbildung 
einer Stimme gehört, hinwegzutäuschen. Nach 
einigen pro forma getriebenen Skalen und Sol- 
feggien wird auch sogleich mit dem Studium der 
Rollen begonnen, welche im Engagement zu singen 
sind. Zu diesen gehören in erster linie alle haupt¬ 
sächlichen Wagner-Partieen, dann allenfalls die 
Hauptrollen der Oper »Carmen«, neuestens die der 
italienischen Einakter »Cavalleria rusticana« und 
»Bajazzo«. So für die Bühnenlaufbahn ausgerüstet, 
kann es den jungen Künstlern nach der Ver¬ 
sicherung des Meisters oder der Meisterin nicht 
fehlen. 

Aber das Leben zeigt eine ernstere Physio¬ 
gnomie, als man gedacht. Das erwartete Engage¬ 
ment will nicht kommen, und wenn es endlich 
kommt, ist die angebotene Gage zu gering, als 
dafs man davon leben könnte; auch wird die Reise, 
wie z. B. von Freiburg im Breisgau nach Memel, 
nicht vergütet, und der in jedem Kontrakt ent¬ 
haltene Paragraph, welcher dem Herrn Direktor 
die Kündigung am 15. Oktober reserviert, macht 
die Ernüchterung vollständig, — wenn die Herr¬ 
schaften klug sind: Unkluge sind auf diese Weise 
in Massen zu Grunde gegangen. Im ersten 
Falle sucht man einen anderen Weg, den der 
Protektion. Man bringt es zur Prüfung an irgend 



Dorisch oder der erste Kirchenton. 


einer nahen Kunstanstalt. Dort erklären Sachver¬ 
ständige, dafs man (vielleicht!) eine hübsche Stimme, 
auch leidliches Aussehen habe, dafs man aber, be¬ 
vor an eine Aufnahme gedacht werden könne, sich 
auf einige Jahre dem gründlichen Unterricht eines 
Fadimannes imterziehen müsse, weil man einfach 
— nichts gelernt habe. Diese Auskunft ist noch 
nicht das Schlimmste; denn durch das Abschreien 
anstrengender Rollen ohne voraufgegangene gründ¬ 
liche Tonbildung erleiden die meisten Stimmen, 
wenn sie nicht ganz zu Grunde gehen, erheblichen 
und dauernden Schaden. Gesetzt nun, dafs der so 
enttäuschte Kunstjünger einen Gesangslehrer findet, 
welcher (was dermalen oft passiert) nicht mit einem 
Haar dem anderen gleicht, so werden in den meisten 
Fällen zu den zwei verlorenen Jahren sich vier weitere 
gesellen müssen, von denen mindestens zwei bei 
sauerer Arbeit des Lehrers und des Lernenden der 
Reparatur der durch Unwissenheit gewissenlos 
verschobenen Stimme gehören. Da nun aber der 
gute Gesangslehrer mindestens ebensoviel Recht 
hat, ein anständiges Honorar zu fordern, wie der 
schlechte, so wird der Geldbeutel des Lernenden 
die also verlängerte Lehrzeit, bei der man noch 
von Glück sagen kann, übel empfinden. Dieser 
Punkt soll, wie bereits oben bemerkt, nach Mafs- 
gabe der jeweiligen Familien Verhältnisse, im vor¬ 
aus in ernstliche Erwägung gezogen werden; denn 
die Beispiele derer, welche ihren Unterricht, wenn 
er gerade im besten Zuge war, wegen Mangel an 
Vermögen abbrechen mufsten, sind abschreckend 
viele. Bei nicht ausgesprochenem Talente würden 
auch in hundert Fällen geringere Erziehungskosten 
zu einem gröfeeren Lebensglück führen als die 
Bühne, die allverlockende Circe, ihren Verzauberten, 
alles in allem genommen, zu bieten pflegt. Der 
Jugend Traum ist immer stolz: Wie manche ge¬ 
träumte Elisabeth oder Elsa war froh, den ersten 
Versuch als Brautjungfer im Freischütz zu machen 
oder im Tannhäuser »Wolfram von Eschenbach, 
beginne« mitsingen zu dürfen. Und sie steht noch 
immer über den hundert und hundert Operetten¬ 
sängerinnen an Provinztheatern, welche vielleicht 
auch mit dem Evchen an einer Hofbühne ersten 
Ranges anzufangen gehofft hatten. Die moralische 
Frage, die sich, vornehmlich in Bezug auf das weib¬ 
liche Geschlecht, bei den bestehenden Gagen Ver¬ 
hältnissen dem Denkenden von selbst aufdrängt, 
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gehört zunächst — und da der Staat noch keine 
Miene macht, sich gesetzgeberisch ins Mittel zu 
legen — wahrscheinlich noch recht lange Zeit vor 
das elterliche Forum. 

Aufser dem physischen Requisit der Stimme, 
dessen Tauglichkeit nur der gewiegte Fachmann 
beurteilen kann, ist aber nicht minder ernst und 
genau die geistige Veranlagung des künftigen Ge- 
sangskünstlers ins Auge zu fassen, und zwar bietet 
diese der Beurteilung die zwei gleichwichtigen 
Seiten des musikalischen Talentes und des Intellektes 
überhaupt. Beide werden in der Regel arg unter¬ 
schätzt, und die Folge davon kann wieder eine 
grausame Enttäuschung sein. Das musikalische 
Talent für sich aber muls wieder ein doppeltes, 
d. h. der künftige Gesangskünstler mufs von Hause 
aus musikalisch sein und obendrein ein feines Ge¬ 
hör für die Wirkung der mechanischen Vorgänge 
bei der Behandlung des gesamten Stimm-Apparates 
besitzen. Ist letzteres spärlich oder gar nicht vor¬ 
handen, so können alle Bemühungen des besten 
Gesangslehrers scheitern, da die völlige Beseitigung 
jener oben genannten Mängel — und die meisten 
Stimmen sind von Natur aus mindestens mit einem 
derselben behaftet — ohne die bewufste Mitwirkung 
des Lernenden schlechterdings nicht gelingen kann. 
Wer ist aber von Hause aus musikali.sch? Der¬ 
jenige, der ein feines (durch Erziehung allerdings 
auch zu vervollkommnendes) Gehör für die Ton¬ 
höhe, und ein sicheres Gefühl für den Rhythmus 
hat. Aber der musikalische Mensch ist noch kein 
verständiger Mensch; und mag ein Instrumentist 
bei minder hervorragenden Verstandesgaben immer¬ 
hin einen gewissen Grad von Künstlertum erreichen 
können (der Intelligentere wird ihn bei gleichem 
Musiktalent gewifs übertreffen) — so ist an ein 
Prosperieren des Sängers, in dessen Wirkungs¬ 
sphäre aufser der Bewältigung hoher musikalischer 
Aufgaben auch die verständnisvolle und überzeu¬ 
gende Wiedergabe seiner Partieen nach ihrem dich¬ 
terischen Inhalt, verbunden mit entsprechender mi¬ 
mischer Darstellung, gehört, nie und nimmer zu 
denken. Hier einschlägige Beispiele anzuführen, 
ist nicht nötig. Da aber in diesem Punkt nach alter 
Erfahrung die Selbstprüfung am meisten trüglich ist, 
so sollten, ehe es zu einer Entscheidung kommt, 
stets gute Freunde und besonders erfahrene Musiker 
und Bühnenkundige ihre warnende Stimme erheben. 


Dorisch oder der erste Kirchenton. 


Von Karl y. Jan. 


(Fortsetzung.) 


Von den Gesängen der römischen Messe gehen 
recht viele aus dieser Molltonart mit grofser Sexte. 
Gleich am ersten Sonntag des kirchlichen Jahres 
gehört hieher das Graduale, d. h, der nach der 


Epistel anzustimmende Spruch: »Alle die auf dich 
harren.« Auch beim Offertorium desselben Tages 
(nach dem Credo') erklingt die alte Tonart in D 
und endlich wieder in der Communio nach dem 
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Agnus Dei. Die Präfation aber, welche jedesmal 
den zweiten Teil der Feier eröffnet (»Wahrhaft 
würdig und recht«) und zu den ältesten Stücken 
der Mefsgesänge zählt, läfst die verwandte Neben- 
Tonart hören. Nicht weniger häufig als in der 
Messe kommt die D-Leiter mit grofser Sext in den 
Gesängen des Stunden dien st es, in Matutin und 
Vesper, an die Reihe. Für den Vortrag eines 
jeden Psalms müssen dabei die Sänger diejenige 
Tonart wählen, welche dem einleitenden Spruch 
(der Antiphon) eigen ist. Da nun fast der dritte 
Teil aller Antiphonen mit dem Ton d schliefst, ge¬ 
hört ein ebenso starker Bruchteil aller Vesperge¬ 
sänge entweder dem ersten oder dem zweiten unter 
den gregorianischen Kirchentönen an. Diese beiden 
Töne aber sind nicht etwa nur durch Zusammen¬ 
setzung voneinander verschieden, indem die Quarte 
a-d im ersten Ton (D-d) oberhalb, im zweiten (A- 
d-a) unterhalb der Quinte liegt. Ein tiefer gehender 
Unterschied besteht vielmehr in der Vorschrift: 
Re la vult primus, re fa retinetque secundus. 
Das heifst: im ersten Ton ist abgesehen vom 
SchluCston D noch die Quinte a vorherrschend, und 
auf ihr werden die meisten Silben des Psalms ge¬ 
sungen; der zweite Ton, das Seitenstück des vorigen, 
bevorzugt dafür neben demselben Schlufston die 
Terz /. 

Eine dritte Gattung von Gesängen der römischen 
Liturgie bilden die gereimten Hymnen, von denen 
ein Teil noch aus der Zeit des Ambrosius von 
Mailand stammen soll. Sie werden besonders bei 
Prozessionen gesungen. Aus der grofsen Zahl 
lateinischer Hymnen ist nur ein Teil (etwa 50) noch 
heute in der katholischen Kirche bekannt; die sog. 
dorische Tonart ist darunter ebenso häufig vertreten 
als in den vorgenannten Gesängen. Den häufig 
von evangelischen Hymnologen angeführten Ad¬ 
vents- oder Weihnachts-Gesang Veni redemtor 
gentium ^) sucht man im katholischen Brevier ver¬ 
gebens ; unsere grofse und schöne Bibliothek in 
Strafsburg vermag die Melodie des Hymnus nicht 
nachzuweisen. 

Besonders deutlich tritt das Eigentümliche des 
ersten Tones im Anfang der altkirchlichen Hymne 
Ave maris stella hervor. Die Melodie steigt von 
d auf a und wendet sich dann durch h nach c. 
Kaum scheint also mit den ersten beiden Tönen 
des Gesanges für unsere Empfindung die Tonart 
D-moll festgelegt, so wendet sich die Melodie nach 
der Sexte h, die uns widerwärtig, ja für diese Ton¬ 
art unmöglich zu sein dünkt. Felix Anerio hat 
über das Thema eine schöne Motette geschrieben 
die dem Leser als Nr. 3 in den lateinischen Kirchen¬ 
gesängen von Peters leicht zugänglich ist. 

Der Text steht bei Wakernagel^ Das deutsche Kirchenlied I 
S. 16. Dafs seine Tonart dorisch war, sehe ich aus Koch^ Geschichte 
des Kirchenlieds II * 453, sowie aus Riegel und Schöberlein^ Musica 
sacra für höhere Schulen. (Van den Hoek) No. i. 


So sind wir unvermerkt zu den mehrstimmigen 
Gesängen des Mittelalters gekommen. Schlagen 
wir in derselben Sammlung die vorhergehende 
Nummer auf, so finden wir Allegri’s berühmtes 
Miserere, abwechselnd für einen Chor zu fünf und 
einen zu vier Stimmen. Seit alten Zeiten bildet in 
Rom dieser Gesang den Höhepunkt der kirchlichen 
Passionsfeier; er ertönt jetzt vielfach im Gottes¬ 
dienst der verschiedensten Confessionen. Jeder 
Chor, der über hinlänglich viele Damen oder 
Knaben verfügt, um den Sopran in zwei Gruppen 
zu teilen, wird die Nummer ohne besondere Schwie¬ 
rigkeit einüben können.^) (Den zweiten Chor kann 
leicht, wenn man nicht Soloquartett vorzieht, eine 
Abteilung der im ersten Chor thätigen Kräfte aus- 
führen.) Das Miserere beginnt wie eine Psalmodie 
mit dem oftmaligen Anschlag des gleichen G-moll- 
Akkordes und die Tonart bleibt, indem sie auch 
es unbedenklich benützt, anscheinend G-moll, aber 
die F-Akkorde, mit denen der zweite Halbvers 
psalmodierend einsetzt (»secundum magnam« oder 
»und tilge meine«), zeigt doch, dafs wir uns in 
einer Tonart der alten Kirche befinden, in welcher 
D-moll und C-dur eng verbundene Geschwister 
waren. Bei Allegri also zeigt sich der bekannte 
Kirchenton um eine Quinte tiefer versetzt und mit 
einem h geschrieben. Abermals um eine Quinte 
tiefer erscheint unser Kirchenton in den beiden herr¬ 
lichen Crucifixus von Lotti, dem achtstimmigen 
sowohl wie in dem noch schöneren sechsstimmigen. 2) 
Die Tonart scheint C-moll, benützt aber a ebenso 
oft als as. Neben diesen Perlen katholischer 
Kirchenmusik, die sämtlich auch zum Schmuck 
evangelischer Gottesdienste vielfach verwendet 
werden, nenne ich die ebenso klassische Kompo¬ 
sition eines deutschen Textes. Es ist Andreas 
Hamm er Schmidts^) sechsstimmiges »Schaffe in mir, 
Gott, ein reines Herz!« Dieser Gesang darf als 
vollendetes Muster einer kirchlichen Motette gelten, 
ist aber in unseren neueren Sammlungen bisher 
über Gebühr vernachlässigt worden. Endlich 
herrscht die dorische Tonart in einem gröfseren 
Werke, das lange vergessen, in unseren Tagen her¬ 
vorgesucht und oftmals mit überraschendem Ertolg 
aufgeführt wurde, in der Matthäus-Passion von 
Heinrich Schütz. Der schöne Schlufschor »Ehre 


') Evangelische Kirchenchöre, w'elche das Miserere (Psalm 51) 
deutsch singen w’ollen, finden ihm den Text der Lutherbibel unter- 
gelcgt in der verdeutschten »Sammlung lateinischer Kirchengesange« 
von C. V. fan. Leipzig bei Hvg. 

*) Bei Peters lat. Mus. sacra 19 und 20 ist an beiden Ge¬ 
sängen die Vorzeichnung zu berichtigen, es ist der Tonart eigen, 2 b 
sind vorzuzeichnen. In meiner Sammlung stehen die beiden Cruci¬ 
fixus unter Nummer 9 und 10. In Bote und Bocks Musica sacra V, 
wo ebenfalls der Vorzeichnung ein b fehlt, zählen sie als Nr. 12 
und 13. 

Hammer Schmidts Motette steht in der Musica sacra von 
Bote (Berlin) Band V, n. 16, sowie in den Chorgesängen von 
/. G. Herzog (Erlangen, Btäsing 1855) Nr, 9. 
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sei dir Christe« (in viele Sammlungen aufge- 
nommen) ist gewifs keinem Kirchenchor mehr un¬ 
bekannt. 

So begegnet uns in der kirchlichen Musik auf 
Schritt und Tritt die sog. dorische Tonart. Übrigens 
schliefst dieselbe in der Regel nicht mit dem Moll- 
Akkord. So leicht es der wissenschaftlichen Aku¬ 
stik wird die Berechtigung dos Dreiklangs mit der 
grofsen Terz zu erweisen — seine Bestandteile sind 
in dem Bafston alle schon enthalten und schwingen 
mehr oder weniger vernehmlich bei demselben mit, 
— so schwer, ja unmöglich ist es, für den Drei¬ 
klang mit kleiner Terz eine Veranlassung oder Be¬ 
rechtigung in den Naturgesetzen zu finden. Darum 
haben die alten Meister niemals ein Musikstück mit 
dem Moll-Dreiklang geschlossen. Der katholische 
Altargesang ist einstimmig und sollte niemals mit 
Akkorden begleitet werden. Viele mehrstimmige 
Sätze der alten Vokalmeister schliefsen nur mit 
Grundton und Quinte ohne eine Terz im Akkord. 
Die von uns aufgezählten Motetten aber schliefsen 
sämtlich mit dem Durakkord. Eine Taste für ßs 
hat sich frühzeitig (vielleicht im 9. Jahrhundert) auf 
der Orgel eingestellt. Noch in einem zweiten 
Punkt weicht die mehrstimmige Musik von dem 
oben gegebenen Schema der Tonleiter in D ab. 
Wenn die Melodie vor dem Schlüsse die nächst 
tiefere Stufe berührt, finden wir zwar in alten 
Kirchen-Noten stets c geschrieben; indes schlich 
sich doch da mit der Zeit cis ein, und mochte es 
für die .f-Leiter verboten bleiben, für die Gesänge 
in A und D wurde es Brauch, dafs der Sänger die 
siebente Stufe, den sog. Leiteton erhöhte, auch 
ohne dafs ein Kreuz im Buche stand. Somit wolle 
der Leser sich nicht wundem, wenn in einem 
kirchendorischen Gesang aus D der vorletzte 
Akkord A-dur, der Schlufsakkord aber D-dur heifst. 

Zur Zeit der Wittenberger Kirchen-Reform 
waren die alten Tonarten noch allenthalben in 
Gebrauch. Mochten also Luther und die Seinen 
Gesänge für ihre Gemeinde aus den Hymnen der 
alten Kirche herübemehmen (dies war der Fall mit 
Nr. 4 und 20^) aus dem unten folgenden Verzeichnis), 
mochten sie Gesänge mit biblischem Text (Nr. 6) 
oder welche von den spärlich vorhandenen deut¬ 
schen Kirchenliedern benützen (Nr. 5), die dorische 
und phrygische Tonart war stark darin vertreten. 
Für die von den Reformatoren neu erfundenen 
Lieder wurden entweder von Walther, Senß, Dach¬ 
stein u. a. neue Sangweisen ersonnen; oder es 
wurden weltliche Melodieen mit geistlichen Texten 
versehen; Nr. ii hatte ursprünglich den Text 
»Möcht ich mit Lüsten singen«, Nr. 2 die Worte: 
»Silvius ging durch die Matten«, Nr. 16 ist die 
Lindenschmidt-Weise der Minnesänger, Nr. 3 hiefs 


•) S. über den Hymnus Veni redemtor oben S. 52 Anm. 
Auch »Gott sei Dank durch alle Welt« singt man nach dieser W^eise. 


gar »Venus, du und dein Kind«. Immer aber spielte 
das dorische Element eine hervorragende Rolle. 
Wir nennen, ohne auf Vollständigkeit Anspruch 
zu erheben, die folgenden Kirchenlieder mit den 
Anfängen ihrer Melodie: 

1. Ach Gott vom Himmel sieh’ ggl^ f transp. mit b. 

2. Ach was soll ich Sünder machen D e f f. 

3. Auf meinen lieben Gott D D e f. 

4. Christ, der du bist der helle Tag g h g f transp. 

5. Christ lag in Todesb. (Chr. ist erstanden) agac’. 

6. Deus qui sedes ^ f g a. 

7. Dies sind die heilgen zehn Gebot a a a D. 

8. Durch Adams Fall a d' d’ c’. 

9. Erschienen ist der herrlich Tag D D D a. 

10. Es woll uns Gott genädig sein Dfga. 

11. Hilf Gott, dafs mir’s gelinge gagf (tr.) 

12. Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ afgf. 

13. In Gott gelaube ich gbab (ir.). 

14. Jesus Christus unser Heiland, der von uns Daa g. 

15. J. Chr. unser Heiland, der den Tod üb. aafD. 

16. Kommt her zu mir, spricht GS. gggd’ (tr.). 

17. Mein Seel erhebt d. Herren mein a a g e. 

18. Mit Fried und Freud ich fahr D a a g. 

19. Nun freut euch liebe Christen aaaa. 

20. Nun komm der Heiden Heiland ggfb (tr.) 

21. Vater unser im Himmelreich a a f g. 

22. Von Gott will ich nicht lassen ggab (tr.). 

23. Wär Gott nicht mit uns D f f g. 

24. Wir glauben all’ an einen Gott D a g a. 


Ohne auf die Eigentümlichkeiten dieser dorischen 
Melodieen allzu tief ein zu gehen, wollen wir nur be¬ 
merken, dafs mehrere von ihnen (Nr. 9, 14, 18, 24) 
jene Reperkussion zeigen, jenes Hinaufschlagen 
vom Grundton zur Quinte, das uns schon bei der 
Hymne Ave maris stella aufgefallen ist. In dem 
Choral »Erschienen ist der herrlich Tag« kehrt so¬ 
gar die rasche Wendung nach h und damit der 
nach Dmoll so auffallende Akkord Gdur wieder. 

Noch bei Heinrich Schütz ist die dorische 
Tonart äufserst beliebt. Gegen Ende des 17. Jahr¬ 
hunderts findet sie sich seltener; bald wird sie zu 
neuen Kompositionen nicht mehr verwendet. Eine 
Zeit lang singt man noch die kräftigen alten Choräle; 
aber im Laufe des 18. Jahrhunderts nimmt auch 
dieser Gebrauch ab. Dur und Moll haben die 
Herrschaft errungen, und da das aufgeklärte 18. Jahr¬ 
hundert auch von den altvaterischen Texten einer 
versunkenen Zeit nichts mehr wissen will, singt 
unter den Evangelischen niemand mehr in dorischen 
Weisen. So ist es gekommen, dafs bei Beginn 
unsres Jahrhunderts die Luther-Lieder fast alle ver¬ 
gessen und die Tonarten jener Zeit kaum noch 
einigen Altertums-Forschern bekannt waren. Auch 
Referent mufs gestehen, dafs er manche unter den 
aufgezählten Liedern, so Nr. 18 und 21, gerade wie 
das deutsche Tedeum, erst durch das Herri^^c\\^ 
Lutherspiel kennen lernte. Aber in unserem Jahr¬ 
hundert beschäftigte man sich gern und viel mit 
der Eigenart friiherer Zeiten, und die Schöpfungen 
vergangener Tage wurden, wo sie es wert waren, 
wieder zu Ehren gebracht. In den fünfziger Jahren 
fing man in Bayern und Sachsen an, zu der Liturgie 
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I.uthers zurückzukehren; die Pfarrer sangen wieder 
wie früher »Der Herr sei mit euch!« »Der Herr 
segne euch« u. a. Damals wurde auch ein Teil 
der alten Luther-läeder wieder hervorgesucht 
Anfangs regte sich Widerspruch gegen das Zurück¬ 
schrauben einer fortgeschrittenen Zeit auf einen 
längst überwundenen Standpunkt. Allmählich aber 
erkannten auch die Gegner, dafs in der warm 
empfundenen Poesie einer glaubensstarken Ver¬ 
gangenheit eine ergiebige Quelle religiöser Er¬ 
bauung sprudelt, welche für das kirchliche Leben 
einen mächtigen Hebel bilden kann. Ein deutsches 
Land nach dem andern hat seitdem die alten 
Lieder wieder in sein Gesangbuch aufgenommen- 
In Elsafs sind wir eben damit beschäftigt; die 
wenigen Provinzen aber, welche wie die bayrische 
Pfalz noch nicht in diese Umkehr gewilligt haben, 
werden nicht mehr lange damit in Rückstand bleiben. 
Mit den alten Liedern wachen natürlich auch ihre 
Tonweisen wieder auf; die Melodie »O Haupt voll 
Blut« bekommt ihren alten phrygischen Schlufs 
wieder, und die dorische Tonart zieht wieder in die 
Choralbücher ein. Freilich wollen solche alter¬ 
tümliche Weisen dem modernen Ohr nicht immer 
sogleich Zusagen. Steht es doch auf allen Gebieten 
der Kunst so, dals die Werke fhiherer Zeit den 
heutigen Beschauer auf den ersten Blick kalt lassen 
und ihm erst nach wiederholter und hingebender 
Betrachtung die ganze Tiefe ihrer Schönheit er¬ 
öffnen. Auch die Gesänge in den alten Tonarten 
kommen dem Hörer anfangs befremdlich und gar 
zu herb vor; bei längerer Bekanntschaft ändert sich 
das. Man empfindet dann, dafs zu den kernigen 
Worten der Vorfahren notwendig diese ernsten und 
würdevollen Schritte der Melodie gehören; man 
lernt dieselben in ihrer Eigenheit lieben und sich 
an dem herben, von oberflächlicher Tändelei so 
weit abgekehrten Ton erfreuen. Nicht ohne Grund 
hat Mendelssohn den dorischen Choral »Wir glauben 
all an einen Gott« als Cantus firmus in den Chor 
aufgenommen, mit welchem Paulus, Silas und ihre 
christlichen Begleiter den Heiden in Lystra auf ihr 
thörichtes Beginnen antworten. Der Gegensatz 
ernster Anbetung Jehovas gegen die fröhlich in 
modernen Tönen spielende Weise der Zeusverehrer 
konnte keinen schöneren Ausdruck finden. Ob wir 
jemals wieder dahin kommen werden, für den Jubel 
über Christi Auferstehung das alte Lied »Christ 
ist erstanden von der Marter alle« geeignet zu finden, 
weifs ich allerdings nicht. Aber Reinhold Succo 
hat es als Cantus firmus in seine herrliche Oster¬ 
motette eingefügt: »Ich bin die Auferstehung«, und 
hat damit seinem Werke eine unvergleichliche 
religiöse Weihe verliehen.') 

Da die Tonleiter in D mit kleiner Terz und 

*) Gedruckt in Spitta und Smend. Monatschrilt für kirchliche 
Kunst II, S. 32. Abzüge sind von van der Hoek in Güttingen zu 
haben für 0,08 M. 


grofser Sext im 15. und 16. Jahrhundert die aller¬ 
gewöhnlichste war, brauchen wir nicht des längeren 
auszuführen, wde man ihr auch in den weltlichen 
Liedern, die wir aus jener Zeit noch besitzen, sehr 
häufig begegnet. 

Von gröfserem Interesse möchte die Frage sein, 
für welche Stimmungen und Gefühle wohl diese 
Tonreihe den geeigneten Ausdruck hergab. Die 
Menge der in diesem Ton gesetzten Musikstücke 
ist freilich so grols und ihr Empfindungsgehalt so 
mannigfaltig, dafs wir schwer ein zusammenfassendes 
Urteil darüber fällen können. Nach Aussage alter 
Theoretiker dient der erste Kirchenton zum Aus¬ 
druck hehrer Majestät, erhabener Feier, würdiger 
Freude. Für unsere Empfindung ist, wie schon 
angedeutet, durch die kleine Terz im Grundakkord 
von Freude in diesen Tönen herzlich wenig zu 
finden. Doch spricht aus ihr auch nicht der tiefe 
Emst jener auf den Ton E gebauten Leiter, nach 
welcher die Alten sangen: »Mitten wir im Leben 
sind mit dem Tod umfangen« und in der wir heute 
singen: »Wenn ich einmal soll scheiden«. Erhabene 
Feier, eine überirdische Würde spricht allerdings 
aus den mitunter herben Akkorden der ersten oder 
dorischen Kirchentonart auch noch an unser Ohr 
und Herz. 

Beim Abendmahl pflegt in evangelischen Kir¬ 
chen überall das Agnus dei in deutscher Form 

gesungen zu werden: 

Die Melodie steigt bei den Worten »du trägst die 
Sünd’« bis hoch Cy und senkt sich bei der Bitte 
«Erbarm dich unser« auf g herab. Das Agnus 
wiederholt sich nach altkirchlichem Gebrauch drei¬ 
mal; aber auch bei der Bitte »Gieb uns Deinen 
Frieden!« schliefst man mit ag ab. Soll die Bitte 
als einer Antwort gewärtig mit dem Fragezeichen 
schliefsen? Einem Fragezeichen ist der Dominant- 
Akkord gleich zu achten, und wenn die Orgel in 
Fdur begonnen hat, nun aber mit dem C-Akkord 
schliefst, haben wir den Eindruck, wie wenn jemand 
eine Thüre zuzumachen vergessen hätte. Es giebt 
aber auch ein »Amen« zu dem Satze: fgdbaggfisg. 
Der Bafs geht hier natürlich nach G. Nun kann 
niemand mehr sich beklagen, das Stück sei nicht aus; 
nS ist der vollendete Schlufs; das läfst sich nicht 
bestreiten. Sind wir denn aber zuletzt um eine 
Stufe hinaufgehoben? Wir befanden uns doch in 
F, wie kommen wir plötzlich nach G? Dreht sich 
alles um uns? 

Die Regel, dafs jedes Musikstück mit dem 
Grudton schliefsen müsse, gilt für alle Orte und 
Zeiten. Die Ausnahmen sind besonders in früherer 
Zeit spärlich vertreten und beruhen oft nur darauf, 
dafs ein Amen oder sonst eine schliefsende Formel 
zu ergänzen ist. Selten findet man einen Choral 
so gesetzt, dafs die Oberstimme auf der Quinte 
liegen bleibt. »Ach Gott vom Himmel sieh darein«, 
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»O hilf Christe, Gottes Sohn« und »Herr Gott nun 
schleufs« sind die einzigen mir augenblicklich 
erinnerlichen Beispiele. Mit »Christus, der uns selig 
macht« könnte dasselbe geschehen; doch wird es 
meist anders begleitet. Silcher'% Melodie zum alten 
Barbarossa schliefst ebenfalls auf der Quinte. Schlüsse 
auf der Terz kommen in der älteren Musik nicht vor. 
Wer das Lied »O Haupt voll Blut und Wunden«, 
so begleitet, dafs die Melodie aut der Terz endigt, 
kennt die phrygische Tonart nicht. Eine ganze 
Reihe unserer schönsten Volkslieder (Mei Mutter 
mag, Morgen müssen wir v., Zu Strafsburg u. s. w.) 
Icissen diesen Schlufs zu. Man hat behauptet, sie 
hätten durchweg wehmütige Stimmung; indes Pastor 
Lyra hat diesen Schlufs sogar dem fröhlichen Wan¬ 
derlied gegeben: »Der Mai ist gekommen«, und 
niemandem fällt es zu behaupten ein, das Lied 
habe keinen richtigen Schlufs. Indes alle diese 
Abweichungen von der Grundregel gehören der 
Neuzeit an und erklären sich aus dem Umstande, 
dafe eine oder zwei Unterstimmen vom Erfinder 
der Melodie hinzugedacht wurden. Für ältere 
Musik bleibt doch der Finalton das wichtigste 
Mittel, au dem w’ir die Tonart eines Stückes er¬ 
kennen. Der alte Abendmahlsgesang könnte nicht 
auf Terz oder Quinte enden; noch viel weniger 
kann sein Abschlufs auf der Sekunde erfolgen. 
Thatsächlich ist aber nicht der erste, sondern der 
zweite Ton seiner Melodie der Grundton des Ganzen. 
Nicht Fdur ist als Tonart zu denken, sondern Gmoll, 
oder transponiertes Kirchendorisch. 

Diese auffallende Thatsache wird begreiflich, 
wenn man weifs, dafs gar viele Gesänge jener 
Tonart mit dem nächsttieferen Ton der Leiter — 
also D vorausgesetzt, mit tief c — beginnen. Das 


oben erw^ähnte Graduale aus der Messe des ersten 
Advent und wiederum der Introitus des vierten Ad¬ 
vent heben mit diesem Ton an. Wegen der Vesper- 
Gesänge sehe man Gevaert nach, der in seiner 
M^lopec de V^glisc S. 236 eine ganze Reihe von 
Antiphonen mit diesem Anfang aufzählt und diese 
^Appoggiature<^ auf S. 127 bespricht. Für viele 
unserer Leser aber möchte vielleicht ein Hinweis 
auf die Agende der evangelischen Kirche in Preufsen 
dienlicher sein. Das »Herr, erbarm dich unser« 
mit seiner wunderlichen Tonfolge gahaagisa ist 
ein transponiertes Beispiel für Melodieen des ersten 
Kirchentons, welche zum Ausgangspunkt einen Ton 
unterhalb des Grundtons benützen; es stammt aus 
der Litanei der alten Kirche. 

Danach ist also unser »Christe, du Lamm Gottes« 
zu beurteilen. Der übliche Satz in Fdur ist sehr 
dazu angethan, die wahre Natur des Gesanges zu 
verhüllen. Dagegen enthält das Choralbuch für 
die Herzogtümer Sachsen-Coburg und -Gotha (merk¬ 
würdigerweise unter den zehnzeiligen Strophen S. 65) 
eine Begleitung, welche auf der Bearbeitung Volk- 
mars^) fufsend der ursprünglichen Tonart vollkommen 
gerecht wird. Dieser Satz verdient weitere Ver¬ 
breitung. Gerade für das mystische Element des 
heiligen Abendmahls ist eine von der Alltagsmusik 
so weit abliegende Harmonie wie diese vorzüglich 
geeignet. Der Emst der Moll-Tonart und das Un¬ 
gewöhnliche des ersten Kirchentons geben dem 
Gesang erst die Weihe, deren er für seinen heiligen 
Zweck bedarf 


') Prof. Volckmar war Seminar-Musiklehrer in Homberg 

t 1887. D. Red. 


Clara Schumann und ihre Zeit. 

Von Elsbeth Friedrichs. 


I. 

Eine ganze Reihe hochinteressanter Gestalten mufs 
sich sogleich in den Gesichtskreis des Kundigen drängen, 
wenn er Clara Schumanns gedenkt, wenn er ihr Leben 
und Wirken, ihre Entwickelung und ihre Bedeutung be¬ 
trachtet. Man kann die Künstlerin in ihrer Eigenart 
nicht darstellen, ohne fortwährende Blicke in die Runde, 
wo sich die Gestalten derer zeigen, die mittelbar und 
unmittelbar sie beeinflufst haben. Darum sage ich »Clara 
Schumann und ihre Zeit«, wenn ich diese Persönlich¬ 
keit zum Gegenstand meiner Betrachtung wähle. 

Clara Schumann, — Clara Wiek: — ein und dieselbe 
und doch zwei Künstlerinnen; denn wer die Pianistin 
Clara Wiek von ihrem neunten bis zu ihrem zwanzigsten 
Jahre gehört und gekannt hat und etwa fünfundzwanzig 
Jahre später Clara Schumanns Künstlergeist auf sich ein¬ 
wirken fühlte, der mochte fast glauben, zwei verschiedenen 
Individualitäten gegenüber zu stehen. Clara Wiek tritt in 
den übereinstimmenden Beschreibungen zeitgenössischer 
Kunstkritiker uns als eine sonnige ideale Künstlergestalt 
entgegen, die Verkörperung der musikalischen Harmonie 


selbst, klar und abgeschlossen in ihrer Eigenart. So sieht 
sie Robert Schumann, wenn er in seinen damaligen Briefen 
an sie ausdrückt, dafs nur sie, die selbst Musik sei, ihn 
von der Musik losreifsen dürfe. — Und fünfundzwanzig 
Jahre später — da war aus Clara Wiek als Clara Schu¬ 
mann längst eine andere geworden. In den Augen der 
Welt war sie noch gestiegen in ihrem Glanze »durch den 
berühmten Namen«. Aber nicht nur äufserlich war die 
Steigerung ihres Ruhmes und ihrer künstlerischen Kapa¬ 
zität. In der Schule des Schicksals waren höhere Kräfte 
in ihr erwacht; Robert Schumanns, ihres Gatten, mit 
dem ihren vermählter Geist sprach aus ihren späteren 
Kunstleistungen. 

Man kann bis jetzt, wenn man Clara Schumann nicht 
persönlich nahe gestanden, ja jahrzehntelang nahe ge¬ 
standen hat, nicht untersuchen, bis zu welchem Grade 
ein selbständiger Geist in ihr wohnte. Noch sind der 
Quellen über sie und ihr Leben wenige, und selbst in 
diesen w'enigen Schriften wird sie immer in Gemeinschaft 
mit den ihr nahe stehenden Personen geschildert. Das 
kommt natürlich daher, weil diese Personen selbst von 
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grofser Bedeutung in der Kunstgeschichte sind; zwar wird 
die Künstlerin nicht von ihnen in den Hintergrund ge¬ 
stellt; doch werden auch sie nicht von ihr verdunkelt. 
Es sind die beiden Männer, an deren Hand Clara 
auf der Bahn der Kunst wandelte, der eine ihr Vater, 
Friedrich IViek, der gute Geist in der ersten Periode 
ihres Lebens; und der andere, ihr Gatte, Robert Schu¬ 
mann^ der herrliche Genius, der ihre musikalische Natur 
gleichsam neu erschuf. 

Um zu sehen, welchen Platz Clara Wiek als Künstlerin 
in ihrer Zeit einnimmt, dazu wollen wir uns zuerst diese 
Zeit etwas vergegenwärtigen. Wir müssen noch um eine 
Generation weiter zurückgehen, wie Friedrich Wiek sein 
Haus gründete und den Kreis edler Künstler um sich 
sammelte, in dem Claras Talent heranwuchs; das ist für 
ihre Charakteristik wesentlich. 

Es bilden sich leicht Schlagwörter zur Bezeichnung 
einzelner Perioden in der Kunstgeschichte, die man sich 
nicht immer sofort erklären kann. So redet man von 
einer »romantischen« Dichterschule und von der »roman¬ 
tischen« Schule in der Musik. Dafs diese Bezeichnung 
in der Musik auf die sobenannte Richtung in der Dicht¬ 
kunst Bezug hat, ist selbstverständlich, und da man in 
Robert Schumann den bedeutendsten Vertreter der ro¬ 
mantischen Musik sah, so ist das ein charakteristisches 
Merkmal jener Zeit. Man kann in der Entwickelung der 
Kultur nicht wohl eine Kunst von der anderen trennen, 
ja man kann die verschiedenen musikalischen Perioden 
nur verstehen, wenn man alle Beziehungen hin und wieder 
verfolgt. So ist Johann Sebastian ßachy der gröfseste 
Repräsentant der absoluten Musik, seiner Zeit angehörig, 
insofern er der Form nach an den Rokokostil erinnert 
und dem Geiste nach den Protestantismus in der Musik 
repräsentiert. Die Klarheit und Hoheit seiner Kunst ge¬ 
hört durchaus dem klassischen Ideal an, in der Musik 
giebt es nach dieser Richtung keinen Schritt über Bach 
hinaus, und in gewissem Sinne können wir dasselbe von 
Goethe in der Dichtkunst sagen. Noch ehe dieses Ideal 
die Massen durchdringen konnte, tauchte eine ganz neue 
Schule auf, dieselbe, die das Ende des achtzehnten Jahr¬ 
hunderts in der Kunstgeschichte hervorhebt, die Romantik. 
Wie weit die zu seiner Zeit allgewaltig wirksamen philo¬ 
sophischen Anschauungen Fichtes und das hohe Kunst¬ 
ideal Scheilings bei der neu auftauchenden Richtung be¬ 
teiligt war, das können wir hier nicht untersuchen. Die 
romantische Dichterschule trat ins Leben; in der Ver¬ 
bindung des Orientalischen mit dem Mittelalterlichen, 
glaubte man, sei der Dichtkunst ein neuer Schwung ver¬ 
liehen, das Gefühl wollte man im Vordergrund haben, 
und da man in der Musik die höchste noch über das 
Wort hinausgehende Gefühlsäufserung zu erkennen meinte, 
— ein Ideal, das in keinem Sinne auf die Musik Bachs 
und Händels anzuwenden ist, — so nannte man sie, 
auf solche Weise ausgeübt, »die romantische Musik«. 
Hegel nannte ja die Musik überhaupt die romantische 
Kunst. Wie unbefriedigend alle Definitionen solcher 
Schlagwörter sind, das zeigt folgende schwankende Cha¬ 
rakteristik des Romantischen. Reichhardt nannte Haydn 
und Mozart romantisch im Gegensatz zu Bach und Händel; 
als später Beethoven auftrat, wurde dieser Romantiker, 
jene Klassiker genannt, und wieder später stempelte man 
Beethoven zum Klassiker den nachfolgenden als »Roman¬ 
tiker« bezcichneten Meistern gegenüber. 

Ein stürmisches Drängen war mit der romantischen 
Schule unter die Künstler gekommen, auch die reprodu¬ 
zierende Kunst schlug neue Wege ein; die Neuerer unter 
den Pianisten wullten sich nicht mehr genügen lassen an 


der rein musikalischen Wiedergabe des Kunstwerks, nicht 
mehr der Geist der grofsen Meister sollte auf die Menge 
wirken, man richtete sein Augenmerk darauf, neue Klang¬ 
wirkungen zu erzielen und durch Entfaltung ungeheuerer 
Technik das Publikum zu verblüffen. Selbstgeferligte 
Kadenzen und Präludien zu grofsen Konzertwerken ent¬ 
standen in Fülle, das war die Geburt (oder Neugeburt) 
des Virtuosentums in der Musik, das in üppigem Wüchse 
alle edleren Keime zu ersticken drohte. 

Wenn in solchen Wirren nicht immer wieder die 
wahren Künstler erschienen, um den Geschmack der 
Menge zu läutern und zu veredeln — die Kunst wäre 
wohl längst zu Grabe gegangen. 

In diesem Sinne hat Friedrich Wiek unermüdlich ge¬ 
wirkt nahezu dreiviertel eines Jahrhunderts — er ist 88 
Jahre alt geworden. Der Drang zum Berufe mufs stark 
in ihm gewesen sein, da er sich der elterlichen Bestimmung 
und allen gegnerischen Verhältnissen zum Trotz, nachdem 
er neben unermüdlicher musikalischer Übung aller Art 
das Studium der Theologie absolviert hatte, doch der 
Musik und zwar der Musikpädagogik zuwandte. Mit 
kühnem Sprunge stellte sich Wiek mitten hinein in das 
musikalische Leben, indem er in Leipzig mit einem ihm 
bewilligten Darlehen eine Pianofortefabrik nebst Noten¬ 
leihanstalt eröffnete. An den Früchten erkannte man 
bald den geborenen Musiker. Kompositionen entstanden, 
neue Ideen wuchsen in Fülle, und ein scharfer kritischer 
Geist erwachte in ihm und zeigte ihm und anderen den 
w'ahren Wert der musikalischen Produktionen auf allen 
Gebieten. 

Wieks Hauptfähigkeit lag auf dem Felde der Musik¬ 
pädagogik, er traf mit untrüglicher Sicherheit immer das 
Richtige, wenn es sich darum handelte, neu auftauchende 
Methoden, Lehrmittel und Richtungen zu beurteilen. Sein 
Genie war so hervorragend, dafs sein Einflufs als Lehrer 
geradezu unberechenbar werden sollte. Das mag über¬ 
trieben klingen, ist es aber keineswegs. Wer Friedrich 
Wiek und seine Methode aus seinen Werken kennt, der 
findet, seitdem der grofse Musikpädagog gelebt hat, über¬ 
all seine Spuren. Und dabei war der Mann so vielseitig, 
so energisch, so unablässig bemüht, zum Heile der Ton¬ 
kunst zu wirken; sein Streben war so rein, seine Be¬ 
geisterung für alles Edle und Schöne so wahr und sein 
Blick so durchdringend, dafs sich ganz naturgemäfs jener 
Kreis um ihn bildete, den Robert Schumann in seiner 
Phantasie zu einer Vereinigung gleichgesinnter Künstler 
gestaltete und »Davidsbündlerschaft« nannte. 

Wahrlich, Clara, Wieks erstes Kind, hätte nicht unter 
einem glücklicheren Sterne geboren werden können denn 
als Tochter eines solchen Vaters (im Jahre 1819). Die 
pädagogische Anlage Wieks hatte nun Gelegenheit zu 
reichster Entfaltung, eine junge Menschenseele zu bilden, 
alle schlummernden Talente in ihr zu erwecken, das war 
so recht nach seinem Sinne. Freilich mag wohl Bangig¬ 
keit und Zagen ihn ergriffen haben, als sich in den ersten 
Lebensjahren bei dem kleinen Mädchen keinerlei Be¬ 
gabung zeigen wollte. Clara blieb zuerst sehr zurück 
in der Entwickelung, sie lernte sehr spät und schwer 
sprechen und gab wenig Zeichen eines geistigen Lebens 
von sich bis zu ihrem fünften Jahre. Es ist wohl nur 
der unausgesetzten Beobachtung durch ihren Vater zu 
verdanken, dafs die eisten Anzeichen einer musikalischen 
Fähigkeit bei der kleinen fünfjährigen Clara sogleich ge¬ 
pflegt, und wie gepflegt wurden; man kann in der That 
bei einer solchen Sorgfalt, bei einer so einzig rationellen 
Behandlungsweise ihres musikalischen Talentes nicht mehr 
beurteilen, ob die natürliche Begabung so grofs gewesen 
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ist, dafs sie sich auch Bahn gebrochen haben würde ohne 
des Vaters Pflege. Wiek hatte ja noch zwei Töchter 
aufser ihr, Maria und Cäcilie, die ebenfalls beide sich 
unter seiner Leitung zu tüchtigen Künstlerinnen ent¬ 
wickelten. Marias Ruf als Sängerin und Klavierspielerin ist 
bekannt, weniger verbreitet ist aber Cäciliens, der jüngsten 
Tochter, Bedeutung, da sie bald nach ihrem ersten Auf¬ 
treten in Dresden erkrankte und starb; doch giebt es 
Kritiken aus der damaligen Zeit, die von begeistertem 
Lob überfliefeen, die sie in einer Zeit des niedersten 
Virtuosentums geradezu als Erlöserin der pianistischen 
Kunst hinstellen. 

Alle drei Schwestern haben sich zu hoher, wahrer 
Künstlerschaft entwickelt, alle drei haben die vielseitigste 
Bildung ihrer Zeit sich angeeignet, und in allen dreien 
hat die Welt edle tüchtige Menschen kennen gelernt, es 
waren die Früchte der Erziehungsmethode ihres Vaters. 
Ist nun also Clara nichts als das Produkt solcher har¬ 
monischen Erziehung, oder tritt sie als Individuum aus 
diesem Künstlerkleeblatt hervor? Wir müssen in ihr doch 
wohl einen starken, eigenartigen Charakter erkennen; denn 
wenn wir ihre Entwickelung und ihre Laufbahn verfolgen, so 
sehen wir sie mit fester Hand selbst ihr Lebensschiff lenken. 

Schritt für Schritt vorwärts gehend bildete Wiek das 
musikalische Talent seiner Kinder aus, vor allem das 
Natürliche und Einfache zur Grundlage seiner Methode 
machend. Clara durfte sich nie bis zur Ermüdung an¬ 
strengen, in der Abwechslung der Beschäftigung fand ihr 
jugendlicher Geist stets seine Erholung und Erfrischung. 
»Es ist besser, ein kleines Stück gut zu spielen, als ein 
grofses schlecht«. Solche und ähnliche Aussagen klingen 
so selbstverständlich und bilden doch einzig das Geheim¬ 
nis seines Unterrichts; eine durch und durch musikalische 
Basis ihr zu geben, bildete sein Hauptaugenmerk. Darum 
trat sie auch schon, als sie, eine neunjährige Klavier¬ 
spielerin, zuerst öffentlich im Konzert wirkte, mit so zu¬ 
versichtlicher Ruhe an ihre Aufgabe heran. Noch in 
demselben Jahre war es, als Robert Schumann nach 
Leipzig kam und bei Friedrich Wiek musikalische Studien 
machte — damals Nebenstudien, da er sich nach 
mütterlichem Wunsche zur juristischen Laufbahn vorbe¬ 
reitete. Der ideal angelegte Jüngling fühlte sich mächtig 
von seinem Lehrer angezogen und gehörte bald zu den 
gern gesehenen regelmäfsigen Gästen seines Hauses. Mit 
Entzücken lauschte er dem wunderbaren Spiel des Töchter¬ 
leins, dessen Studien- und Ideenkreis sich allgemach er¬ 
weiterte, namentlich als sie bald begann, Kompositions¬ 
studien beim Kantor Weinlig zu machen. Ihre Kompo¬ 
sitionen, besonders aber ihre freien Phantasieen über 
gegebene Themen, machten schon in ihren Kindeijahren 
viel Glück beim Publikum, und hier hat sich der Vater 
wohl gehütet, Einflufs auf ihre Produktionen auszuüben, 
er suchte jeden selbständigen Trieb eines Schülers zum 
freien Schaffen anzuregen. Unbewulst in ihrer Kindlich- 
lichkeit hat Clara wohl schon zu jener Zeit den ersten 
tiefen Eindruck von Schumanns Wesen in sich aufge¬ 
nommen und unter den wechselnden Ereignissen der 
folgenden Jahre bewahrt. Je mehr Clara bekannt wurde, 
desto mehr Bewunderer strömten herbei, und bald war 
das väterliche Haus der Sammelplatz durchreisender 
Künstler. Berühmte Gestalten ziehen an dem Kinde 
vorüber, es nahezu als ihresgleichen betrachtend, sie 
aber bleibt dabei immer das Kind. Paganini, der Geiger¬ 
könig, der Clara zur Begeisterung hinrifs, bewunderte 
auch sie in hohem Mafee, ihr eine grofse Zukunft prophe¬ 
zeiend. Emst falste sie immer ihre Kunst auf und liels 


sich niemals irre führen durch die Lobpreisung der Menge. 
»Da klatscht Ihr nun wieder«, rief sie einst mit traurigem 
Kopfschütteln aus »und ich weifs doch, dafs ich sehr 
schlecht gespielt habe,« als einst der donnernde Beifall 
wieder erklang, nachdem sie, das damals elfjährige Mädchen, 
nicht ihr Bestes hatte leisten können bei der für ihre 
Kräfte zu schweren Spielart des Flügels. Und ihr Vater 
schrieb damals über sie an seine Gattin: »Ich bin ängstlich, 
dafe alle die Ehren und Auszeichnungen einen schlimmen 
Einflufs auf sie haben könnten, merke ich derartiges, so 
reise ich sogleich ab, damit sie weder in bürgerliche 
Ordnung kommt; denn ich bin stolz auf ihre Anspmchs- 
losigkeit und vertausche diese um keine Ehre der Welt 
Sie ist immer die alte natürliche, entwickelt oft einen 
tiefen Verstand und eine reiche Phantasie, ist wild dabei, 
aber nobel und verständig«. — 

Glänzend mufe Claras Entwickelung gewesen sein; 
denn die Wirkung ihres Spiels ist auf jeder Konzert¬ 
reise gewaltiger. 1831 finden wir sie in Weimar, wo 
man sie gar »die Göttin des Klavierspiels« nennt Das 
war damals keine Kleinigkeit für einen Künstler, in Weimar 
aufzutreten; von der Sonne eines Goethe durchstrahlt, 
hatte Weimar Künstler auf allen Gebieten in seine Mauern 
gelockt, jene Schule war in der pianistischen Kunst zum 
Ausdruck gekommen, die mit Nepomuk Hummel an der 
Spitze das Virtuosentum in seinen edleren Formen ver¬ 
tritt Mehr das »Können« als die Kunst in den Vorder¬ 
grund stellend, hatten die weimarischen Pianisten, etwa 
50 bis 60 an der Zahl, den brillanten Stil zur Herrschaft 
gebracht und niemand durfte es wagen, mit einer anderen 
Auffassung hervorzutreten. So hatte denn Vater Wiek in 
Weimar kein leichtes Spiel, Chicanen aller Art drohten, 
ein Auftreten Claras unmöglich zu machen, allein der 
energische Mann überwand alle Schwierigkeiten und Clara 
entzückte das Publikum durch ihr poetisches und drama¬ 
tisches Spiel mehr als man geahnt hatte. Auch Goethe 
ist unter ihren Bewunderern, er läfst sie zweimal zu sich 
kommen, imd kann nicht genug hören des herrlichen 
Spiels und beschenkt sie mit seinem Brustbild mit der 
Unterschrift »Der geistreichen Clara Wiek«. 

Im Publikum zu Leipzig ging die Sage, Vater Wiek 
habe durch Anwendung roher Gewaltmittel seine Kinder 
zu unausgesetzten, womöglich Tag und Nacht andauern¬ 
den Übungen gezwungen, er habe ihnen Kindheit und 
Gesundheit geraubt und gar den Schulunterricht aus 
Barbarei vorenthalten. »Seht sie an«, pflegte Wiek auf 
Fragen, in denen versteckte Anspielungen lagen, zu er- 
wiedem, »sieht sie infolgedessen so gesund aus? Ist ihre 
Heiterkeit und kindliche Frische die Folge eines solchen 
Drillens? Oder ist ihre Geistesbildung ein Beweis von 
einseitiger Erziehung?« Er durfte das aussprechen; denn 
zeitgenössische Schriftsteller schildern sie als ein liebreizen¬ 
des Wesen von jugendlicher Frische und Liebenswürdig¬ 
keit. »Meine Clara«, sagt Berger von ihr, »meine Clara 
war 1831 ein reizender Backfisch von 13 Jahren, zier¬ 
liche Gestalt, blühende Gesichtsfarbe, zarte weifse Händ¬ 
chen, üppiges schwarzes Haar, kluge glutvolle Augen« — 
— und weiter: »ich habe es meinem Schüler, dem Schu¬ 
mann, nicht verdenken können.« — Man vertiefe sich nur 
in die ersten Bände von »Schumanns gesammelten 
Schriften über Musik und Musiker«, gleich einem roten 
Faden zieht sich der fortwährende Gedanke an »Clara« 
hindurch, bis die Glückseligkeit ihres Besitzes (1841) ihn 
verstummen läfst. 


So nannte man sie nach des Vaters Weise scherzweise allgemein. 
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Carl Maria von Webers Aufenthalt in Gotha in 
den Jahren 1812 und 1814 . 

Von P. von Ebart. 

(Nachdruck verboten.) 

III. 

Zwei Jahre später erhält Weber neuerdings eine 
»dringende Einladung« des Herzogs. In Berlin leitet der 
Komponist die Proben zur Oper »Sylvana«, deren erste 
Aufführung am 5. September 1814 stattfand, und kommt 
dann am ii. September nach Gotha. Der Herzog hielt 
sich in dieser Zeit auf seinem Schlosse in Tonna (Gräfen- 
tonna) auf, und über die dort zugebrachten Tage berichtet 
Weber an seine Braut Caroline Brand wie folgt: »Tonna 
14. und 15. September 1814. Das uralte Schlofe, in dem 
ich hause und in dessen schauerlichen Gemächern, beim 
Klappern alter Fenster und Thüren, ich diese Zeilen 
schreibe — umfafst mich recht wohlthätig mit seiner 
Stille und giebt mir im geistvollen Umgang des Herzogs 
eine gewisse gemütliche Ruhe, in der ich recht viel zu 
arbeiten und zu leisten im stände wäre, wenn ich lange 
genug da hausen könnte und nicht gewisse anderweitige 
Gefühle mich hinweg landeinwärts zögen und sich gar 
lieblich zudringlich in alles Denken und Trachten ein¬ 
mischten. Doch ich schwatze da ins Zeug hinein und 
Mukkerl (Liebesname für Caroline) weils noch nicht ein¬ 
mal, wo das gute alte, ehrliche Tonna steckt.... Ich 
kutschierte heraus mit der gewissen ängstlichen Empfindung, 
die ich immer habe, wenn ich jemand lange nicht ge¬ 
sehen habe und vielleicht kälter als ich erwarten zu 
können berechtigt zu sein glaube, empfangen würde. Dies 
war nun aber hier unbegründete Furcht, denn der Herzog 
empfing mich so herzlich, als man nur empfangen werden 
kann.... Den 13. komponierte ich zwei neue Lieder^ 
ordnete meine Papiere und brachte von 11 Uhr morgens 
den ganzen Tag bis 11 Uhr nachts beim Herzoge 
zu, wo natürlich auch Gurgel und Finger herhalten 
mußten.« — ... 

Diese beiden erwähnten Lieder sind »Lützows wilde 
Jagd« und das Schwertlied, »Du Schwert an meiner Linken«. 
Die schlichte Art, in der Weber diese Lieder in seinen 
Briefen an P'reunde, wie Rochlitz^ Flemming und [Achten’ 
stein bespricht, ist für Weber sehr bezeichnend. 

Aufserordentlich zutreffend ist die von Webers Sohn 
Afax Maria im »Lebensbild« seines Vaters I, 465 ge¬ 
machte Bemerkung hierzu: »Mit den beiden hier so ein¬ 
fach erwähnten Liedern war die Blüte aufgegangen, die 
der Sonnenschein des grofsen National-Enthusiasmus in 
Berlin aus Webers Seele hervorgelockt hatte, die neue 
Bahn eingeschlagen, die ihn gerader Richtung auf den 
Höhepunkt eines herrlichen Seitenpfades seines Talents, 
an die Pforten des Ruhmes und der echtesten wohlbe- 
gründesten Popularität führen sollte; es waren keine 
anderen, als »Lützows wilde Jagd« und das »Schwertlied«, 
die, wie der tönende Atemzug der Begeisterung selbst, 
aus dem dunkeln, waldesgrünen Arbeitszimmerchen im 
alten Schlosse Tonna in die ideen- und thatenwogende 
Welt hinausbrausen sollten.« Mit Recht kann man auch 
noch heute diese Lieder aus: »Leyer und Schwert« als 
die patriotischsten ansehen, die wieder durch die Lieder 
»Deutschland, Deutschland über Alles«, noch durch »Die 
Wacht am Rhein«, verdrängt worden sind. 

Weiter heifst es in dem Briefe an seine Braut: »Von 
meinem baldigen Wegreisen will der Herzog nichts hören 
und kann ich daher noch gar nichts Bestimmtes darüber 


sagen. Die Güte und Liebe des Herzogs ist wirklich 
aufserordentlich und so anziehend und brillant sein Witz 
ist, so oft habe ich auch Gelegenheit sein gutes Herz zu 
bewundern, das nur zu oft verkannt wird, da er aller¬ 
dings oft etwas scharf mit seinem Witze die Thorheiten 
der anderen geifselt.... Wenigen Menschen würde im 
ganzen diese Einsamkeit behagen, in der sich der Herzog 
so wohl gefällt, wo er vom lästigen Getümmel des Hofes 
entfernt, nur die Menschen, die er sehen will um sich 
hat. Überhaupt ist er mit seiner unendlich regen Phan¬ 
tasie überall und zu hause. Am liebsten sitzt er neben 
mir am Klaviere und diktiert mir so gleichsam die Ge¬ 
fühle und Bilder, die ich in Tönen ausdrücken soll, so daß 
er ganze Geschichten erfindet und erzählt, während ich 
sie zugleich in Musik bringe und durch Töne weiter er¬ 
zähle. So vergeht Tag auf Tag und ich kann darauf 
rechnen, jeden Abend durch eine neue Idee oder An¬ 
sicht bereichert, in meine Stube zu kommen.« 

Am 19. September verläfst Weber den Herzog. Beide 
sahen sich nicht wieder. 


Ober den Singunterricht sechsjähriger Kinder 

in der Schule hat das Königlich Sächsische Landes- 
Medizinalkollegium zu Dresden vor längerer Zeit folgendes 
Gutachten abgegeben, welches verdient, auch in anderen 
Ländern beachtet zu werden. 

Anerkannt tüchtige und erfahrene Gesangslehrer, und 
zwar nicht nur Lehrer, welche ausschließlich Singunter¬ 
richt erteilen, sondern auch Volksschullehrer, sind, wie 
bei der Befragung einer großen Anzahl solcher Lehrer 
und beim Durchgehen einschlägiger Schriften zu kon¬ 
statieren gewesen ist, auf Grund ihrer Erfahrungen über¬ 
einstimmend der Überzeugung, daß bei 6- oder 7jähiigen 
Kindern durch das Singen der Töne e f g die Stimm¬ 
organe überanstrengt und geschädigt werden. Dem¬ 
gemäß wird auch in den meisten Schulen, so auch 
in den Dresdener Schulen, der Unterricht in den ersten 
Schuljahren auf das Üben in der Tonreihe zwischen d 
und a beziehentlich h beschränkt. 

Desgleichen wird von den Ärzten, welche speziell mit 
dem Studium der Thätigkeit des Kehlkopfes oder mit 
der Behandlung von Kehlkopfkrankheiten sich beschäftigen, 
wie schon überhaupt in Rücksicht auf die anatomischen 
und physiologischen Verhältnisse des Kehlkopfes, so 
namentlich auch nach den bezüglich der Schädigung des 
Kehlkopfes durch Überanstrengung beim Singen und vor¬ 
nehmlich durch die Forcierung des Singens hoher Töne 
gemachten Erfahrungen, entschieden Bedenken dagegen 
erhoben, in der Schule von den jüngsten Altersklassen 
die in Rede stehenden Töne singen zu lassen. 

Von besonderer V/ichtigkeit für die Beantwortung der 
gestellten Frage sind ferner die Ergebnisse der vom 
Professor Vierordt an einer grofsen Anzahl von Schul¬ 
kindern vorgenommenen Untersuchungen. Hiernach um¬ 
fafst bei Knaben vom 8. bis 14. Jahre die Bruststimme 
durchschnittlich 7Y2 bis 9 musikalisch verwertbare Töne; 
sämtlichen Altersklassen sind die Tone c bis gis gemein¬ 
sam ; als tiefster Brustton wurde gis, als höchster d bß dis 
gefunden. Bei Mädchen beträgt der Stimmumfang (Brust- 
und Fisteltöne) im 6. Jahre 9 Töne und es gewinnt der¬ 
selbe bis zum 13. Jahre nach unten 4 und nach oben 
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2 Töne: die den Mädchen aller Altersklassen gemein¬ 
schaftlichen Töne sind e bis c. 

Bekanntlich haben grofse Autoritäten auf dem Gebiete 
des Gesangunterrichts gegen jeden Singunterricht im 
frühen Kindesalter wegen zu befürchtender Benach¬ 
teiligung der kindlichen Stimmorgane sich ausgesprochen. 
Das Kollegium vermag dieser Ansicht nicht beizutreten, 
ist vielmehr der Meinung, dafs schon bei Kindern im 
Alter von 6 Jahren mit einer Stimmschulung begonnen 
werden darf. Jedenfalls aber müssen dann die Gesangs¬ 
übungen sowohl in quantitativer wie auch in qualitativer 
Hinsicht sehr mafsvolle sein, sie dürfen immer nur kurze 
Zeit dauern und haben sich auf die Töne zu beschränken, 
welche dem Stimmumfänge des Kindes in diesem Alter 
entsprechen; auch soll die Ausbildung der Stimmen stets 
mit dei Entwickelung der mittelgelegenen Töne anfangen. 
Für diese Forderungen ist insbesondere die Thatsache 
mafsgebend, dafs das Hervorbringen der aufserhalb des 
Stimmumfanges gelegenen und namentlich der im Ver¬ 
hältnis zu letzterem sehr hohen Töne mit einer Über¬ 
anstrengung der Kehlkopfmuskeln und namentlich auch 
der Stimmbänder verbunden ist, die um so gröfser wird, 
je höher die Töne liegen, welche errzeugt oder — rich- 
tiger gesagt — erzwungen werden sollen. Selbstverständ¬ 
lich folgt einer solchen übermäfsigen Anstrengung der 
Muskulatur beziehentlich der Stimmbänder eine hoch¬ 
gradige Erschlaffung, und es kann daher zweifellos die 


fortgesetzte derartige Überanstrengung dauernde Schwäche¬ 
zustände der Stimmoi^ane zur Folge haben. 

Nun kann zwar zugegeben werden, dafs unter den 30, 
40 oder 50 Kindern, welche eine aus 6- und 7jährigen 
Schülern bestehende Elementarklasse bilden, einzelne oder 
selbst mehrere sich finden, welche vermöge ihrer Kehl¬ 
kopfdisposition so hohe Töne wie e f g ohne grofse An¬ 
strengung singen könen; ganz gewifs aber erreicht bei 
den meisten dieser Kinder — dies lehren ja schon die 
Vierordt’schen Untersuchungen — den Stimmumfang nicht 
so weit, und wenn diese Kinder zum Mitsingen der für 
sie zu hohen Töne angehalten werden, so bedeutet dies 
für dieselben eine Überanstrengung und Gefährdung ihrer 
Stimmorgane. 

Aus dem Angeführten ergiebt sich, dafs der Aus¬ 
dehnung des Singunterrichtes bei 6- und 7 jährigen 
Kindern auf die Töne e f g gevvichtige Bedenken ent¬ 
gegenstehen, dafs bei den Singübungen in den die Kinder 
dieses Alters umfassenden Klassen nicht unter d hinab- 
und nicht über c hinaufgegangen werden ^11, und dafs 
auch beim Einhalten der Tonreihe d bis c auf Kinder, 
deren Stimmumfang diese Töne nach unten oder oben 
nicht erreicht, thunlichst Rücksicht zu nehmen ist. 

Mitgeteilt von O. Finkennest, 
Kantor in Rodewisch. 
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Die Oper im deutschen Bühnen-Spielplan des Jahres 1897—1898. 

Ein Kapitel aus dem heutigen Musikleben. 

Von Dr Karl Storck. 

(Fortsetzung). 

Sehr rasch abgehaust hat Jungitalien mit seinem Verismo. 
Nur Mascagnis »Cavalleria rusticana« und Leoncavallos »Bajazzo« 
erfreuen sich unveränderter Beliebtheit. Ob sie mehr der Brutalität 
der Handlung, der im Kern trivialen, aber packenden Musik, den 
dankbaren Rollen (vergl. im Schauspiel die Birch - Pfeifferschen 
Stücke), oder der Bequemlichkeit als Abendfüllsel zuzuschreiben ist, 
wage ich nicht zu entscheiden. Thatsache ist, dafs die Cavalleria 
mit 243 (56 Bühnen) Aufführungen nach Lohengrin die meist ge¬ 
gebene Oper ist, und der »Bajazzo« mit 209 (50) die vierte Stelle 
einnimmt. Die anderen so lärmend angekündigten Werke Mascagnis 
sind im deutschen Spielplan gar nicht mehr vertreten, Leoncavallos 
Boheme ist dagegen an sechs Bühnen 33 mal erschienen. Daneben 
kommen von Jung-ltalienem nur noch Spinnelü »Am untern Hafen«, 
das an Brutalität der Effekte die anderen Werke noch überbietet 
(54 mal an 14 Bühnen) und Puccinis Boheme (17—4) in Betracht. 
Des letzteren »Mauon« ist nur 2 mal in Breslau gegeben worden. 
Aufserdem wurden noch aufgeführt: Pergolesf: Magd des Herrn 
(4mal in Stuttgart), Ponchielli Gioconda (i mal in Hamburg) und 
U. Giordano'. Andrö Ch6nier (4—2); das letztere Werk dürfte 
dank seinem Stoffe wohl eine weitere Verbreitung erleben. 

Alle diese Werke Jungitaliens dürften nicht dieselbe zähe 
Lebensdauer haben, wie sie der älteren italienischen Oper dank 
ihrem einschmeichelnden Melodienreich tum beschieden ist. 

Von Belltm\ dem allzu jung Verstorbenen (1801—1835) ist 
allerdings nur »Norma« 17 mal an 8 Bühnen in Szene gegangen, 
wohl hauptsächlich der dankbaren Titelrolle wegen, die ja einst auch 
ein Haupttriumph der Malibran war. Von seinen anderen Werken 
erlebte »die Nachtwandlerin« eine einmalige Aufführung in Koblenz 
gelegentlich eines Gastspiels. Die einst vielbewunderte »Straniera« 
ist heute wirklich eine Fremde, vergessen sind »die Seeräuber« 
u, 5. w. 

Von den siebzig Opern Donizettis erweisen sich »Regiments¬ 
tochter« (83—32), »Lucia von L.ammermoor«, sein im Wettbewerb 


mit »Norma« entstandenes letztes Werk (30—23), und »Lucrezia 
Borgia« (20—8) noch immer als lebensfähig. Der »Don Pasquale« 
hat bei seiner Wiederaufnahme (u. a. in Dresden und Karlsruhe) 
frohe Zustimmung gefunden (5—3). »Leonora« ist 4mal in Stock¬ 
holm, »Die Favoritin« einmal in Darmstadt gegeben worden. — 

Seinem unerreichten Vorbild Rossini geht es übrigens, was die 
Zahl der noch gegebenen Opern betrifft, auch nicht besser. Von 
den 39 Werken, mit denen der »Schwan von Pesaro« seme Zeit¬ 
genossen erquickte, leben nur noch zwei. »Der Barbier von Sevilla«, 
dem die Römer bei der Erstaufführung (1816) so übel mitspielten, 
allerdings nur um von der zweiten Aufführung ab den Leitton in 
der Bewunderung dieser Perle der italienischen Buffoopern abzu¬ 
geben, gehört heute noch zu den beliebtesten Werken. An 50 
Bühnen ist er 130 mal gegeben worden. Aufserdem erhält noch des 
zum Franzosen gewordenen Rossini letztes Bühnen werk seinen 
Namen lebendig: »Wilhelm Teil« ist 52mal an 29 Bühnen gegeben 
worden. — 

Am höchsten in der 2 ^hl der Aufführungen steht hier Verdi 
mit 424. Davon kommen auf den Troubadour 152 an 56 Bühnen. 
Es folgen Aida (115—33), Traviata (53—18), Rigolcito (43 — 24), 
Othello, der übrigens gerade in letzter Zeit an manchen Bühnen 
mit grofsem Erfolg aufgetiommen wurde, (37—10), »Maskenball«, 
der Aubers gleichnamiges Werk ganz verdrängt hat, (23—ii) und 
Emani, der einmal in Neustrelitz gegeben wurde. Man kann sich 
nicht genug darüber wundern, dafs der so freudig begrüfste »Fal¬ 
staff« ganz fehlt, was wohl einerseits auf die Gleichheit des Stoffes 
in Nicolais »Lustigen Weibern«, andererseits auf die Schwierigkeit 
der Hauptrolle und des Gesamttons zurückzuführen ist. »Traviata< 
verdankt übrigens die auf einen wenig guten Geschmack deutende 
hohe Zahl ihrer Aufführungen fafst ausschliefslich Gastspielen italie¬ 
nischer Sängerinnen der Prevosti\ Bellincioni u. a. Allein die erstere 
hat die Rolle an 12 deutschen Bühnen 18 mal verkörpert. 

Verdis trefflicher Textdichter Arrigo Boito hat für seinen 
»Mephistopheles« seltsamerweise keine deutsche Bühne gefunden; 
nur in Stockholm ist das Werk 6 mal gegeben worden. — 

Gegen unsern »Erbfeind« sind wir in Theaterdingen immer viel 
zuvorkommender gewesen, als er gegen uns. Lange vor dem 
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Wagnerenthusiasmos Frankrdchs haben sidi die französischen 
Komponisten in Deutschland einer durch keinerlei Voreingenommen¬ 
heit getrübten Freundschaft zu erireuen gehabt. Über ein Sechstel 
sämtlicher AufTührungen, nämlich 1204, gehören iranzösischen Kom¬ 
ponisten. Es ist das einmal auf den Umstand zurückzuführen, dafs 
uns die leichte Muse zu sehr fehlt; dann aber sind es vor allem 
auch jene Werke, welche ihrem Stoffe nach deutsche sind. Es ist 
überhaupt eine eigentümliche Erscheinung, dafs unsere bedeutendsten 
Dichterwerke fast nur ausländischen Komponisten zu Opemtexten 
den Stoff geliefert haben. Verdi hat eine ganze Reihe Schülerschcr 
Stücke verwertet, Gounod^ Thomas^ Massenet haben Goethe' 
Gestalten in den Mittelpunkt ihrer berühmtesten Schöpfungen gestellt. 
Der tiefere Grund für diese Erscheinung ist in der Pietät zu suchen, 
die unsere Tonsetzer davon abhält, den Gestalten der Dichtung ihren 
tieferen Gehalt zu rauben, was durch die Umwandlung eines 
Dramen- in einen Opemhelden naturgemäfs immer geschieht. 

Die höchste Aufführungszahl unter den iranzösischen Werken 
hat allerdings jenes Werk erreicht, das im Stoff die Realistik, in 
der Musik die Verschmelzung von Oper und Operette anbahnte und 
so das Vorbild der Neuitaliener wurde: Bizet's »Carmen«c. 205mal 
an 50 Bühnen konnte die feurige Schöne ihre Reize entfalten. »Der 
Perlenfischer€, der in Berlin vor einigen Jahren von der Sembrich 
vorgeführt wurde, ist gar nicht gegeben worden, der Einakter — 
auch darin ist Bizet Mascagnis unerreichtes Vorbild — »Djamileh« 
dagegen hat an 4 Bühnen 10 mal aufgeführt werden können. Bizet 
gehört wie Mozart^ Bellinü Nicolai^ Schubert, Mendelssohn zu den 
jung verstorbenen Musikern. Er war nur 37 Jahre alt, als er 
1875 starb. — 

Von seinem Schwiegervater Hale%>y ist aus den letzten fünf¬ 
undzwanzig Jahren seines Schaffens, als er mit Meyerbeer rivalisierte, 
nichts lebendig geblieben. Aber die 1835 zuerst aufgeführte »Jüdin« 
hat im Berichtsjahre 71 Aufführungen an 35 Bühnen erlebt. Die 
köstliche komische Oper »Der Blitz«, die sonst ab und zu irgendwo 
auftauchte, hat im vergangenen Jahr keine Gnade geftmden. Es 
zeugt von der Vielseitigkeit Hal6vys, dafs er nur ein halbes Jahr 
nach der tragischen Jüdin dieses übermütige Werk schaffen konnte. — 

Mit dem Reichsland hängen drei französische Opemkomponisten 
zusammen. Loviis Joseph Ferd. Herolds (geb. 1791 in Paris) Vater 
stammte aus Seltz und war ein Schüler Philipp Emanuel Bachs. 
Der Name des Sohnes ist in Deutschland lebendig durch die 
melodienreiche Oper »Zampa, die Marmorbraut« (11—5). Unbe¬ 
greiflich ist, dafs die köstliche komische Oper »Le pr6 aux clercs« 
(die Schreiberwiese) bei uns gar nicht gegeben wird. In Paris hat 
sie nicht vierzig Jahre (1832—1871) gebraucht, um die Aufführungs¬ 
zahl 1000 zu erreichen. Auch wäre es bei der Armut unseres 
Balletts ganz angebracht, auf die liebenswürdigen, musikalisch sehr 
reizvollen Arbeiten des Franzosen zurückzugreifen. — 

Ebenfalls vom Vater her Elsässer ist Adolf Karl Adam (geb. 
in Paris 1803). Der alte aus Müttersholz stammende Adam war 
ebenfalls ein trefflicher, deutsch gebildeter Musikus, der u. a. auch 
H6rold unterrichtete. Des Sohnes unverwüstlichstes Werk ist »Der 
Postillon von Lonjumeau«. 68 mal konnte er durch Peitschenknall 
und hohe Töne die Zuhörerschaft von 32 Bühnen ergötzen. Von 
seinen übrigen 52 Bühnen werken ist in Deutschland nur noch »Die 
Nürnberger Puppe« (26—11) über die Bretter gegangen. Die Stock¬ 
holmer Oper hat überdies »Die Schweizerhütte« und »Si j’6tais roi« 
gebracht. — 

Der dritte ist Ambroise Thomas, der 1811 in Metz geboren 
ist. Seine »Mignon«, die 1866 das Licht der Rampen erblickt hat, 
gehört zu den beliebtesten Opern Deutschlands (168—38). Dagegen 
vermag sein »Hamlet«, der in Frankreich ebenso beliebt ist, bei 
uns keinen Fufs zu fassen. Hamlet ist für unser Gefühl eben alles 
eher, als ein Opemheld, und die geschmeidigen Koloraturen Ophe¬ 
lias lassen uns kalt. Nur in Strafsburg und Wien ist das Werk 
insgesamt 3 mal erschienen. — 

Wie Thomas’ »Mignon« hat auch die verwandte Musik von 
Gottnods »Margarethe« die dauernde Gunst unseres Volkes errungen, 
was ja bei der im ganzen Weber und Wagner verwandten Musik 
nicht befremden kann. Über den Wert des Textbuches zu streiten, 
ist müfsig, da 198 Aufführungen an Oo Bühnen einen Grund bilden, 


gegen den nicht leicht aufzukommen ist. Übrigens hat audi Richard 
Wagner, der doch wahrhaftig ein feines Gefühl für dramatische 
Musik besafs, es auf das französische Werk hin unterlassen, seinen 
Plan eines »Faust« auszuführen. Gleichwohl ist es sehr bedauerlich, 
dafs z. B. Zöllners in manchen Teilen wirklich grofsartiger »Faust« 
nirgends zur Aufführung kommt. In Frankreich wird die 1867, 
acht Jahre nach »Margarethe«, entstandene Oper »Romeo und 
Julie« für Gounods Meisterwerk angesehen. Bei uns wird sie, trotz¬ 
dem die Musik weit mehr Wagners Einflufs verrät, nicht oft ge¬ 
geben (14—4). (Im Berichtsjahre wurde übrigens der dritte Akt 
eines gleichnamigen Werkes des Italieners Vaccai in Hamburg und 
Breslau aufgeführt.) Die »grofse« Oper »Philemon und Bauds«, 
die dem »Faust« unmittelbar folgte, hat nur in Köln drei Auf¬ 
führungen erlebt. — 

Wenn die Franzosen heute in den Ton von Delavignes »M6ss6- 
niennes« verfallen — was in vorgerückter Stunde schon noch vor¬ 
kommt — und sich über die Barbarei der Preufsen bekreuzigen, 
so verfehlen die Musikfreunde unter ihnen nie, auf die heillose Ver¬ 
wirrung hinzuweisen, die das Anrücken der Gefürchteten im Pariser 
Musikleben angerichtet hat. Gounod rifs bekanntlich nach England 
aus, Auber und Maillart aber starben sogar im Musikantenmonat 
Mai des Jahres 1871. Dabei verschlägt es den »Patrioten« nichts, 
dafs der erstere das stattliche Alter von neunundachtig Jahren er¬ 
reicht hatte. Er wäre eben noch älter geworden. — Der Deutsche 
hält es mit der Musik der Franzosen, wie mit ihrem Wein. Er 

mag den Franzmann nimmer leiden, aber.Und Aubers Musik 

ist schäumender Sekt, Welche Grazie, Leichtigkeit und Liebens¬ 
würdigkeit der Melodie. Welcher Esprit in alledem. Wahrlich 
Auber ist der französischste aller Musiker, trotz gelegentlicher Zu¬ 
geständnisse an den Paris beherrschenden Donizetti, die übrigens 
mit dem ersten Schlager »Maurer und Schlosser« (1825) ein für alle¬ 
mal aufhörten. Uns mundet der perlende Champagner in »Maurer 
und Schlosser« 1(19—9), »schwarze Domino« (7—4), »Des Teufels 
Anteil« (52—18) und »Fra Diavolo« (95—38) ebenso gut, wie der 
feurige Burgunder der »Stummen von Portici« (37—15), die Wagner 
einst in einen doch wohl etwas übertriebenen Taumel versetzte. 

Maillart (1817 geboren) verrät in seinem Schaffen nirgends, 
dafs er ein Lieblingsschüler Hal6vys gewesen. Von seinen sechs 
Opern hat sich bei uns nur »Das Glöckchen des Eremiten« zu 
halten vermocht, das die, zu seinem wirklichen Werte allerdings in 
keinem Verhältnis stehende, hohe 2 ^hl von 83 (35) Aufführungen 
erreicht hat. — 

Gegenüber der Aubers tritt die Pflege Boieldieus doch wohl 
allzusehr zurück. Nur »Die weifse Dame« hat mit 50 Vorführungen 
an 22 Bühnen bedeutenderen Erfolg gehabt. »Johann von Paris« 
ist nur 5mal (2) gegeben worden: das köstliche »Rotkäppchen* 
gehört dem deutschen Spielplan ebensowenig an, wie der melodien¬ 
reiche »Kalif von Bagdad«. — 

Delibes, dessen Balletts bei uns gern gesehen werden, ist nur 
mit seiner 1883 erschienenen »Lakm6« vertreten, die in Mannheim 
(4) und in Stockholm gegeben wurde; seine weit wertvollere Oper 
»Der König hat’s gesagt« aus dem Jahre 1873 
Stellung. 

Ein Beweis dafür, dafs das anfängliche Schicksal durchaus nicht 
immer ausschlaggebend für den ferneren Erfolg eines Werkes wird, 
ist MöhuPs »Joseph in Ägypten«, (19—10) der 1807 in der »grofsen 
Oper« durchfiel, der Gegenwart aber allein den Namen des Kompo¬ 
nisten lebendig erhält, während seine anderen anfangs sehr erfolg¬ 
reichen Werke längst vergessen sind. — 

Die Opern des für die heutige Musik weitaus bedeutendstem 
französischen Komponisten, des Rektor Berlioz sind überhaupt nur 
in Deutschland zu hören. Allerdings selten genug. Die grofsartigen 
»Trojaner« sind nur in Karlsruhe (3) und Köln (4) heimisch; 
»Benvenuto Cellini« wurde in Freiburg und Dresden insgesamt 
5 mal gegeben. — 

Von lebenden französischen Komponisten ist nur Massenet zu 
Gehör gekommen. Seine »Manon« (1884 entstanden) hat 12, der 
1892 von Wien ausgegangene »Weither« 8 Aufführungen erlebt. 
In Stockholm kam überdies »Die Navarreserin« zur Vorführung. — 

Deutschland, Italien und Frankreich sind die drei musikalischen 
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Grofsmächte der Neuzeit Auf dem Gebiete der Oper haben die 
Engländer ebensowenig geschaffen, wie die ira Musikleben einst so 
bedeutenden Niederländer und die für so musikalisch geltenden 
Spanier. Auch die nordischen Musiker, die in unseren Konzert« 
Sälen so oft gehört werden, vermochten mit ihren Opern fast nie 
über ihre Heimat hinauszudringen. Von Russen kommen nur 
Tschaikowsky «Eugen Onegin« (15—2) Rubinsteins «Dämonc (5—2) 
in Betracht. Das volkstümlichste russische Werk: Glinkas »Leben 
für den Zar« ist in Riga aufgeführt worden. Noch verwunder¬ 
licher ist, dafs die Völker, die so viele hervorragende reprodu¬ 
zierende Künstler hervorbringen, als selbstschöpferische so 
unfruchtbar sind. Ungarn ist nur in Zichy's »Alar« (7 -2) und 
Hubay*s^ der übrigens wohl deutscher Abkunft ist, »Geigenmacher 
von Crcmona« (8—3) zu Gehör gekommen; Polen wohl gar nicht, 
es sei denn, dafs »Serema« von Zemlinsky^ die in München etliche 
Male aufgefUhrt wurde, eine Opei ist, was ich, offen gestanden, 
nicht weifs. Dann ist noch der Czeche Smetana zu erwähnen, 
dessen »Verkaufte Braut« (38—14) und »Dalibor« (20—4) als die 
Regel bestätigende Ausnahme von der Unfruchtbarkeit des czechi- 
sehen Geisteslebens gelten können. Denn Retnihek^ dessen »Donna 
Diana« (6—3), wo sie aufgeftihrt wird, den Beifall aller echten 
Musikfreunde findet, ist als Künstler ein echter Deutscher. — 

Damit ist die Reihe der Opern zu Ende, die in Deutschland 
aufgeführt worden sind. Wie eingangs bemerkt, sind 67 Ensembles 
an den rund 7000 Aufführungen beteiligt. Am meisten Opern¬ 
vorstellungen hatte Berlin, wo die königl. Institute auf 372 Auf¬ 
führungen kamen. Die etwa 100 Vorstellungen der Moruüitzo^x 
sind nicht dabei mitbereebnet. Da mit diesem Jahie auch noch die 
HofpauerscYie Oper hinzukommt, wird Berlin in Zukunft mit über 
600 Opern- Vorstellungen wenigstens quantitativ ein aufserordent- 
liches Obergewicht über alle anderen deutschen Städte erhalten. Die 
königliche Oper hat allerdings einen nur wenig abwechslungsreichen 
Spielplan; nur 53 verschiedene Werke sind gegeben worden. Nach 
einem vorläufigen Überschlag wird das nächste Jahr mit*den ver¬ 
schiedenen Unternehmungen doch auf über 80 Werke kommen. — 

Die Zahlen der bedeutendsten Bühnen sind folgende: (die erste 
Zahl bedeutet die Gesamtzahl der Opemvorstellungen die 2. die der 
verschiedenen Werke). Hamburg (255—64), Dresden (291—60), 
Leipzig (223—59), Braunschweig (121—58;, Breslau (214) und 
Frankfurt (239) mit je 57, Köln (139) und Strafsburg (118) je 54, 
Berlin ( 372 --S 3 )i München (218) und Prag (132) je 51, Wien 
(250) und Karlsruhe (117) je 50, Stuttgart (118—48), Mannheim 
(105—47). — Es ist naturgemäfs, dafs in kleineren Städten viel 
rascher gearbeitet werden mufs, als in den g^röfseren, wo das Publi¬ 
kum für jede Oper zu viel häufigeren Wiederholungen ausreicht. 

Unsere Statistik sei damit beschlossen. Mit den Leistungen 
anderer Länder, verglichen dürfen wir sowohl auf die Zahl der Opem- 
bühnen, als den Eifer, der an den einzelnen Orten zu Tage tritt, 
stolz sein. 

Von einem Idealzustande -sind wir allerdings noch weit entfernt, 
wenn auch einzelne Hofbühnen, z. B. Karlsruhe, grofse Opfer 
bringen, um auch geschichtlich bedeutsame Werke, oder solche, die 
nie auf Massenwirkung rechnen können, darzustellen. 

Da wäre noch ein weites und segensreiches Feld für ein anderes 
Bayreuth, das nicht nur eine Bühne für Mustervorstellungen er¬ 
probter Werke, sondern hauptsächlich für Versuche mit älteren, 
halbvergessenen, und ganz neuen Werken sein müfste. Hoffentlich 
kommt es auch einmal dazu. — 

Berlin, 15. März. Kaum war es diesseit der Alpen bekannt 
geworden, dafs »ein neuer Stern am musikalischen Kunsthimmel« 
jenseit derselben aufgegangen sei, dafs man dort einen »katholischen 
Bach, einen italienischen Händel, einen neuen Palestrina« in der 
Person des Don Lorenzo Perosi besitze, da beeilte man sich hier, 
von Ricordi das Aufführungsrecht der zwei namhaftesten seiner 
Werke zu erwerben, und Ricordi ist nicht billig. Wie viel braucht 
auch der Mann allein für seine mächtige Reklame! — »Gesellschaft 
könnten sie die allerbeste haben und laufen diesen Dirnen nach!« 
Denn wie mancher deutsche Tonsetzer hat Werke in seinem Pulte, 
die denen, welche wir nun aus der bereits langen Reihe des jungen 


italienischen Priesters kennen gelernt haben, an Wert gleichkommen, 
und die er gern umsonst gäbe, wenn man sie ihm nur aufführen 
wollte! Nun, Don Loremo Perosi wenigstens wird ihnen dabei 
künftig schwerlich im Wege stehen, denn ich glaube nicht, dafs sein 
Name noch einmal auf unseren Konzertprogrammen erscheinen wird, 
es sei denn, dafs er Besseres brächte als er bis jetzt geschaffen hat. 
Für Italien mag er Bedeutung haben, da sich seine Musik doch 
wohl über die landläufige neuere Kirchenmusik seiner Landsleute 
erhebt. Mindestens ist sie einheitlicher im Stile und wahrt durch- 
gehends die kirchliche Würde. Und in dieser Beziehung steht sie 
mir über der geistlichen Musik des grofsen Verdi, die so oft in den 
Theaterstil verfällt. Das Herz rührt freilich beider geistliche 
Musik nicht. 

Zuerst hörten wir hier die »Auferweckung des Lazarus«. 
Unter Dr. Mucks Leitung wurde sie von den Opernkräften im 
üpernhause zum Vorteile des Vereins »Mildwida* aufgeführt, der 
bedürftigen Hinterbliebenen von Musikern Unterstützung gewährt. 
Dann führte der iCäcilien-Verein« unter Prof. Alexis Holländer das 
»Leiden Christi« (nach dem Evangelium des Marcus) auf. Beide 
Konzerte waren nur mäfsig besucht, denn es war schon laut ge¬ 
worden, dafs die Werke den Ricordischen Anpreisungen nicht ent¬ 
sprächen. — Beide nun sind ihrem Wesen nach so ähnlich, dafs 
man sie gemeinsam beurteilen kann. Die Passion ist das frühere, 
aber jedenfalls wertvollere von beiden. Im »Lazarus« herrschen 
die Solostimmen vor, in der »Passion« tritt der Chor ganz in den 
Vordergrund, so dafs er auch die Erzählerrolle teilweise übernimmt 
und diese, indem er unbegleitet psalmodiert. Die Einzelstimmen 
fügen sich dem stets fortlaufenden Orchester in einer Art melodischen 
Rezitativs ein. Die Lazarus-Chöre sind zum Teil unbegleitete, wirk¬ 
sam harmonisierte Choräle, deren einzelnen Strophen ein längerer 
Orchestersatz, eine Art Variation folgt. Dem Orchester ist Über¬ 
haupt ein sehr breiter Raum verstattet; es leitet die einzelnen Teile 
der Oratorien ein, unterbricht (meist ohne erkennbaren Grund) die 
Einzel- oder Chorgesänge, hat aber nichts Wichtiges zu sagen. 
Kommt es doch vor, dafs nach den Worten »Et ait Petro«, wo 
man nun sofort die Rede des Heilands erwartet, sich das Orchester 
erst längere Zeit vernehmen läfst. In der Passion giebt es wenig¬ 
stens ein paarmal einen fugierten Satz und einen figurierten Choral, 
bei dem das Hom die Melodie trägt, überhaupt tritt hier das 
Horn durchgehends hervor, wie es im »Lazarus« mit den Trompeten 
der Fall ist. Das Orchester ist nicht ungeschickt behandelt; es erscheint 
flüssig, ohne charakteristisch zu sein. Das ist auch von den Stimmen 
zu sagen, denn Jesus singt, wie Martha, und diese wie der Evangelist, 
der im »Lazarus« ein Tenor, in der Passion ein Bafs ist. Es werden 
ein paarmal Tonmalereien versucht, aber nicht mit Glück. Wenn 
Lazarus erweckt wird, so ist sowohl die melodische Aufforderung 
Jesu als das hüpfende Herauskommen des Toten musikalisch ver¬ 
fehlt. »Und es ward eine Finsternis« wird durch tiefe Blechbläser 
ausgedrückt, und man denkt dann an Händels: »Er sandte dicke 
Finsternis« und schüttelt den Kopf. Man darf überhaupt an Händel 
und Bach nicht denken, wird aber dennoch so oft an sie erinnert. 
Es ist nicht zu leugnen, dafs etwas von unseres grofsen Bach Geist 
auf den Italiener gekommen ist. Von Nachahmung freilich kann 
man nicht wohl reden, es sei denn da, wo den Heiland in der 
Passion zum Teil der Glanz der Geigen umstrahlt.| Höhepunkte, 
Steigerungen überhaupt hat die Musik nicht; sie geht immer in ruhi¬ 
gem Gleichmafse dahin, so dafs man denen nicht Unrecht geben 
kann, welche sie langweilig finden. Das warme Blut des Italieners 
sucht man vergebens darin, ebenso vergebens die Innigkeit eines 
Bach oder die Pracht der Chöre Händels. — Don Loremo Perosi 
erscheint nach dem, was er uns bisher zu bieten hatte, als kunst¬ 
gebildeter, achtungswerter Tonsetzer, der aber nur ein fruchtbares 
Talent und durchaus kein Genie ist. Uns kann er nichts bedeuten, 
denn was er uns zu sagen hat, das sagten uns die deutschen 
Meister längst viel eindringlicher und in weit herrlicherer Tonsprache. 

Engen d*Alberts neue Oper »Die Abreise« ist in unserem 
königlichen Opernhause freundlich aufgenommen worden. An sich 
gefällt sie mir nur mäfsig, aber wichtig finde ich sie als ein Zeichen 
der Rückkehr zum Schlichten. Das Schwächere daran ist das Text¬ 
buch. Jemand, der sich von seiner Frau nicht geliebt glaubt, will 
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fort von ihr, und sein Hausfreund bestärkt ihn in der Absicht. Da 
sie sich ihm hold erweist, glaubt er sie in Abwesenheit des Gatten 
ganz gewinnen zu können. Der Mann aber erkennt bald, dafs sein 
Weib ihm doch herzlich zugethan ist, und so bleibt er, während 
dci Hausfreund abreist. — Das grofse Orchester illustriert nun in 
ununterbrochenem Flusse die Vorgänge auf der Bühne und ist sehr 
durchsichtig gehalten, so dafs man der Sänger Worte gut versteht. 
Das ist ja auch nötig. Da aber das Ganze fast ausschliefslirh auf 
verstandesmäfsig geführten Gesprächen beruht, so fragt man sich, 
was die Musik dabei überhaupt zu thun habe. Ohne dieselbe 
kämen die Reden und Gegenreden der drei Personen noch besser 
zur Geltung. 

Ignaz Brülls Oper »Der Husar«, ira Theater des Westens 
aufgeführt, gehört der Handlung nach zu den überwundenen Ver- 
wechselungsstücken. Die Musik ist leicht gewogen, gefällt aber wegen 
der Anklänge an ungarische Weisen und Wiener Walzer. 

Im Konzertsaale, wo ohne Ende musiziert wird, gut und auch 
schlecht, erschien ein neuer Mann, der Geiger F. Kreisler aus Wien, 
der bald viel von sich wird reden machen. Er führt Paganinische 
Künste stannenerregend aus, ist aber doch mehr als ein blofser 
Virtuos, da er auch edle Musik mit Empfindung vorträgt, 

Rud. Fiege. 

Dresdeu. Die Zeit der »Rück bl icke<v ist gekommen. Die 
Saison-Hochflut hat ihren Höhepunkt längst überschritten und die 
sich mehrende Zahl der »letzten« Konzerte zeigt an, dafs »Keiner 
ging — doch Einer kam* und es bald heifsen wird: »siehe der 
Lenz lacht in den Saal.« Als wir am letztenmale, es war in No. 
über die hiesigen Musikverhältnisse »rundschauten«, da blieb unser 
Blick an der damaligen Opernnovität hängen, Verdis »Othello«. 
Inzwischen nun hat uns die königl. Hofoper wieder mancherlei be- 
scheert an Novitäten, Neueinstudierungen, Gastspielen etc. An letz¬ 
teren nichts so Belangreiches, um eine Berichterstattung nach aus¬ 
wärts zu rechtfertigen. Es waren die gewöhnlichen Ersatzermitte¬ 
lungsversuche, die aber bislang ziemlich erfolglos verliefen. Von 
Neueinstudierungen erwähnen wir nur diejenige des »Barbier von 
Bagdad«, die leider aber auch zu keinem soliden Gewinn für das 
Repertoir führte. Die komische Oper des feinsinnigen Cornelius giebt 
an sich nicht genug her, ist in ihrem ganzen Ductus, in den rhythmi¬ 
schen und melodischen Linien zu gehalten, zu wenig von sich machend, 
um eine Wirkung auf das gröfsere Publikum äufsem zu können und 
das, was dem Werke noch ein gewisses aktuelles Interesse verleihen 
könnte, fehlt gegenwärtig unserer Hofoper, nämlich ein stimmlich und 
darstellerisch aus dem Vollen schöpfender Repräsentant der Titelrolle. 
So kam es, dafs die den Musik-Gourmet so anmutende Oper nach 
wenigen Wiederholungen abgesetzt wurde. Aber iveit davon ent¬ 
fernt, sich in ihren erfreulich idealistischen Regungen irre machen 
zu lassen, folgte die Bühnenleitung denselben abermals, als sie kurze 
Zeit darauf als Novität den »Cid« von Cornelius herausbrachte. 
Ein so gewiegter Bühnenpraktikus wie von Schuch wird gewufst 
haben, das »Cassenerfolge« mit einem solchen Werke nicht zu erzielen. 
Ehre also, wem Ehre gebührt. Die Hofbühne leistete selbstlos eine 
künstlerische That! Das Werk hat höchlichst interessiert und Respekt 
eingeflöfst, ein Mehr aber nicht gewirkt. In Cornelius flofs zuviel 
des Blutes einer zart besaiteten lyrisch empfindenden Natur, als dafs 
ihm auf der Bühne dauernde Erfolge hätten winken können. Es 
widerstrebte durchaus seinem Wesen, mit dem groben Pinsel zu 
malen und ohne diesen geht es nun einmal da nicht ab, wo ohne 
»dekorative« Wirkung nichts zu erzielen ist. Dieses Manko, es tritt 
uns nirgendwo deutlicher erkennbar entgegen, als in den sogenannten 
Bühnenmusiken z. B. in dem festlichen Aufzug des Cid »Campeador« 
am Schlüsse der Oper. Die Infusion einiger Tropfen des Theater¬ 
blutes des viel verlästerten Meyerbeer hätten dem guten Cornelius 
nichts geschadet. Wie er aber kein »Theatraliker« war, so war er 
noch viel weniger ein »Dramatiker« und es sah ihm ganz ähnlich, 
dafs er den »Cid« als »lyrisches Drama« concipierte und den 
unserem Innersten widerstrebenden Schlufs der Heldendichtung, dafs 
die edele Chimene den Cid ehelicht, den Mörder ihres Vaters, bei¬ 
behält. Damit eben ranbt er sich von vornherein den grofsen drama¬ 
tischen Zug, ähnlich wie dies in dem sehen Werk der Fall 

ist, in welches erst die geniale Lucca bei der Wiener Erst-Auffüh¬ 


rung das tragische Ende hineinpraktizierte. Cid und Chimene 
sind uns so nicht mehr und nicht weniger als ein schmachtendes 
Liebespaar und das umso ausschliefslicher, als es auch Cornelius 
nicht gegeben ist, das Heldenhafte in der Gestalt des Campeador 
kraftvoll zu zeichnen. Chimene bleibt dann auch die einzige Figur — 
die übrigen Gestalten sind überhäupt nur Staffage — die uns tiefer zu 
interessieren vermag. Die Trauer um den Vater und die allmählich 
in ihrem Herzen emporkeimende Liebe zum Cid, das sind Empfin¬ 
dungen, auf deren Ton die Leier des Komponisten gestimmt ist. In 
zartes, duftiges Colorit gekleidet, bietet hier dessen Musik stellenweise 
Perlen keuschester Lyrik und, auf die Aufführung zu kommen, so 
war es bewundernswert, wie diese von unserer genialen Wagner- 
Heroine Frl. Malten ans Tageslicht gefördert wurden. Ihr und 
Herrn Scheidemantel^ dessen Erscheinung und Vortrag das nach 
Kräften wettmachte, was der Autor der Gestalt des Titelhelden zu 
geben vorentbielt, war es zu danken, dafs die Oper doch den Er¬ 
folg zu verzeichnen hatte, dafs sie das Interesse und die Anteilnahme 
aller Kenner gewann. Ein solcher Erfolg war der einzigen wirk¬ 
lichen Novität — Cornelius »Cid« blickt auf das respektable Alter 
von 34 Jahren zurück — welche uns die Saison bisher bescherte, 
Eduard Behms Opern-Einakter Der Schelm von Bergen«, nicht 
beschieden. Sie gehört zu jenen unlebensfähigen Geschöpfen, welche 
ihre Existenz dem widernatürlichen Ehebund zwischen Wagner¬ 
pathos und komischer Oper danken. In den Köpfen der Wagner¬ 
adepten spukt noch immer der Gedanke, dafs die »Meistersinger« 
eine komische Oper seien. Dieses in mehr als einer Hinsicht gröfste 
Werk des grofsen Meisters ist ein wunderbares Stimmungsbild aus 
der Blütezeit deutschen Bürgersinnes, aber es ist geistig auf dem¬ 
selben Boden des Romanlicismus erwachsen, auf dem die Muse 
seines Autors heimisch war, nur ist es eine Emanation nach der 
real-idealen Seite, nicht nach der phantastisch-idealen. Wegen einiger 
heiterer Szenen und Gestalten, wegen des Anflugs von feinem Humor 
in der Gestalt Hans Sachsens und Beckmessers Selbstverspoltung es 
»komische Oper« zu nennen, heifst es seines Grundcharakters ent¬ 
kleiden wollen. Der Stil entscheidet und dieser ist derselbe breit- 
auslegende, im wesentlichen pathetische aller übrigen Wagner-Werke. 
So eine Art wagnerianisch - komische Oper zu schreiben, schwebte 
also auch Eduard Behm^ den man bisher nur als feinfühligen Gura- 
Begleiter kannte, vor und von der Unerreichbarkeit dieses Zieles 
mufste er sich, wie so viele seiner Kollegen erst in praxi überzeugen. 
Die Schwulst der pathetischen Redeweise im Orchester wie auf der 
Bühne hängt sich wie Blei an die heiter wirken sollenden Situationen, 
und von der Faschingslaune, die das Ganze ausströmen soll, findet 
sich keine Spur. Behm kommt erst in sein Element, wo sich die 
gar nicht Übel aus Heines Dichtung konstruierter Handlung tra¬ 
gisch anläfst, wie der Schelm sich dem König offenbart und seinem 
Sehnen Ausdruck giebt, aus seiner verachteten Stellung hcraus- 
zukommen und ein Freier unter Freien zu sein! Hier spricht er 
stellenweise die Sprache seines Vorbildes mit überzeugender Kraft 
und sein ehrliches Wagnertum berührt nicht unangenehm. Aber 
wir meinen, das genügt doch heutzutage nicht, wo es heifst, neue 
Pfade zu suchen, neue Pfade vielleicht auf älteren Bahnen. Just 
die komische Oper ist vermutlich das Gebiet, auf dem ein junges 
Talent sich am ehesten seine Sporen verdienen kann, eben weil es 
am weitesten abliegt von dem Magnetberg, der die Schifflein unserer 
neuzeitlichen Komponisten begreiflicherweise so mächtig anzieht! 

Otto Schmid. 

Leipzig. Unser heutiger Bericht umfafst die letzten sechs Ge¬ 
wandhauskonzerte, welche vom i6. Februar bis inklus. 23. März 
stattfanden. Es soll daher nur kurz erwähnt sein, dafs mit gröfseren 
bekannten orchestralen Werken die Komponisten Beethoven^ Mendels- 
sohuy Volkmann und Brahms vertreten waren, von welch letzterem 
im Laufe der nunmehr beendeten Wintersaison sämtliche vier Sim- 
phonien zur Aufführung kamen. Im zwanzigsten Konzerte am 9. März 
gelangte aufserdem noch dessen Triumphlied in überaus glänzender, 
schwungvoller Weise zu Gehör, wie denn überhaupt dieses Konzert 
durch die Vorführung der beiden geistlichen Chöre: Stabat mater 
und Te Deum von Verdi eines der interessantesten Konzerte der 
ganzen Saison war. Welch ein Gegensatz: Brahms und Verdi\ — 
dort echt deutscher und protestantischer, hier italienischer 
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und katholischer Geist! — Stützt sich die Brahmssche Muse in 
dem Triumphlied (Op. 55) mehr oder weniger auf Beethoven (Missa 
solemnis), Bach und im letzten Satze vor allem auf Händel (Halle¬ 
luja), sodafs bei der Erstaufführung des genannten Werkes ein 
Kritiker mit Recht witzig sagen konnte: »er habe Brahms bisher 
immer für einen friedliebenden Menschen gehalten, dafs derselbe 
aber auch Händel suchen könne, sei ihm erst heute (nach Anhörung 
des Triumphliedes) klar gewordene. Nichts destoweniger ist das 
Triumphlied aber doch ein Werk voll Gröfse und Wahrheit der 
Empfindung. — Verdi fufst in seinen beiden Chören dagegen ganz 
auf den alten Kirchen weisen, wie sich solche durch Gregor und 
andere sich an diesen eng anschliefsende Meister herausgebildet 
haben. Ist die Behandlung des ganzen Tonsalzes bei Brahms mehr 
eine orchestrale, so ist die bei dem italienischen Meister vor¬ 
wiegend vokaler Natur. Es treten hier ganz wunderbare Effekte 
zu Tage, welche ihre Wirkung — und zwar nicht nur äufserlich 
sinnlicher Art — nicht \erfehlen, vorausgesetzt, dafs die Sänger 
wirklich zu singen — d. h. sich auf bei canto verstehen. — Sehr 
passend wurde in dem in Rede stehenden Konzerte der erste Teil 
mit Wagners Parsival - Vorspiele, der zweite Teil mit dem Konzert 
(No. 3 Gmoll) für Orgel und Orchester eingeleitet. 

Noch sind zwei interessante Werke zu nennen, in denen (ohne 
Hinzuziehung der menschlichen Stimme) lediglich die Stimmen des 
Orchesters das Wort zu führen hatten. Es waren die Symphonie 
path6tique von Tschaikowsky (Op. 74) und die Symphonie fantastique 
von Berlioz. Beide Werke gehören der neueren Richtung in der 
Musik an, welche — wie dies auch in der neueren Malerei der 
Fall ist — mehr einer realistischen als einer idealistischen Auf¬ 
fassung zuneigen. Tschaikowsky’s Musik ist geistvoll und voll 
Leidenschaft, während Berlioz’ Symphonie sich mehr als scharf¬ 
sinnige Kombination eines überaus feinen, mit allen Effektmitteln 
vertrauten Kopfes darstellt: daher durchweg interessant und geist¬ 
sprühend, aber nur stellenweise erhebend und herzerwärmend ist. 
Von solistischen Erscheinungen zogen an uns vorüber Frl. Klothilde 
Kleeberg (Pianoforte), ferner die Herren Scheidemantel (Gesang), 
Julius Klengel (der Meister auf dem Violoncello) und Paul Uomeyer 
(Orgel). Besonders hervorzuheben sind noch von Solisten Frl. 
Leonora Jackson aus London, eine jugendliche Geigerin, welche sich 
mit dem Ddur-Konzerl (Op. 77) von Brahms (in überaus vorteil¬ 
haft introduzierter), ferner das Pianistinnen-Terzett der Damen 
Frl. Emma Koch^ Wanda Landowska und Martha Siebold aus 
Berlin. Die genannten Damen trugen Bachs D moll-Konzert für 
drei Klaviere vor und hatten sich des gleichen Erfolges wie die 
vorgenannte Dame zu erfieuen. 

In der fünften Kammermusik im Gewandhaus gelangten unter 
Mitwirkung der Herren Konzertmeister Berber ^ IVille^ Sebald^ 
Klengel und Heyneck Streichquartett Op. 18 Nr. I von Beethoven, 
Terzett für 2 Violinen und Viola (Dmoll) von Robert Fuchs (neu), 
Klarinetlenquintett von Brahms zu Gehör. 

Von den sonstigen vielen Konzeiten ist hauptsächlich das des 
Pauliner Gesangvereines hervorzuheben, in welchem (als Novität) 
die Karneval - Ouvertüre von Zh^oMk, ferner »Don Juan«, sympho¬ 
nische Dichtung von Rieh. Straujs (imter des Komponisten eigener 
Direktion) und ein gröfseres »Kolumbus« benanntes Chorwerk von 
Heinrich Zöllner (dem Dirigenten des Vereines) in gut vorbereiteter, 
sehr animierter Weise zu Gehör kamen, endlich das Konzert des 
Pianisten Fritz von Bose., mit dem Meininger Streich - Quartett der 
Herren Bram - Eldering., Funk., Abbas und Pioning^ deren Meisler- 
leistungen begeisterte Anerkennung fanden. 

Zu registrieren sind ferner noch das Winterkonzert des aka¬ 
demischen Gesangvereins Arion im städtischen Kaufhaus mit 
Heinrich Hojmanns Chorwerk »Haralds Brautfahrt«; das Konzert 
des Bachvereins in der Thomaskirche, in welchem nach viel¬ 
jähriger Ruhe Robert Schumanns »Missa sacra« in sehr gut vor¬ 
bereiteter Weise zu Gehör gelangte. Von Liederabenden sind 
zu nennen der Schumann-Schubert-Brahms-Abend von IVüllncr (im 
Kaufhaus am 15. Februar) — der Beethoven Lieder-Abend von C, 
van Humalda (17. Februar im Hotel de Prusse). 

Prof. A. Tottmann. 


München, 15. März. Seit Alters ist man gewöhnt, die 
Orgel die Königin der Instrumente zu nennen. Aber weder die 
Orgeln noch die Spieler sind allzu zahlreich, welche diesem hohen 
Idealbilde vollkommen entsprechen. Wir Münchener besitzen nun 
in der Orgel des Kairo - Saales ein solches wahrhaft königliches In¬ 
strument, und es war daher wirklich einmal wieder ein ganz aus¬ 
erlesener Genufs, auf diesem Instrumente einen Künstler sich produ¬ 
zieren zu hören, der mit ihm auf gleicher Höhe steht, dasselbe voll 
auszunützen und alle überhaupt denkbaren Vorteile aus ihm zu ziehen 
weifs. Dieser Künstler war ein noch sehr junger Mann, Herr Karl 
Straube^ Musikdirektor der evangelischen Gemeinde und Organist 
an der Willibrordi-Kirche zu Wesel. Er veranstaltete einen Cyklus 
von 5 historischen Orgelkonzerten, von denen das letzte noch aus¬ 
steht. Was Herrn Straube vor allem auszeichnet, ist ein fabelhaft 
kräftig und lebhaft entwickeltes musikalisches Temperament, das eher 
manchmal des Guten etwas zu viel als zu wenig thut und eine un¬ 
glaublich raffinierte Registrierkunst. Ein brillante und sichere Finger- 
und Pedaltechnik und eine staunenswerte Klarheit und Deutlichkeit 
im polyphonen Spiel, was sich in erster Linie auch in seinem Fugen¬ 
vortrag zeigte, vervollständigen die Vorzüge dieses ungewöhnlichen 
Organisten. War es schon an und für sich interessant, eine so be¬ 
merkenswerte künstlerische Individualität kennen zu lernen, so er¬ 
warb sich Herr Straube vor allem auch ein höchst dankenswertes 
Verdienst durch die Wahl seiner Programme. Seine Vorträge gaben 
ein überaus klares und anschauliches Bild von der Entwickelung 
der Orgelkomposilion, ein Bild, das zu mancherlei Gedanken und 
Betrachtungen anregen konnte. Gleich die frühesten Meister des 
16. Jahrhunderts, mit denen Herr Straube begann, zeigen eine rasch 
und kräftig emportretende Richtung nach einem idealen Höhepunkte, 
der, durch den trefflichen Buxtehude vorbereitet, in J. S. Bach 
erreicht wird. Dieser Höhepunkt ist in der Folge nicht mehr über¬ 
schritten worden, vielmehr trägt die ganze Nach-Bachsche Orgel¬ 
musik, so vieles Treffliche von einzelnen spätereren auch noch auf 
diesem Gebiete geleistet wurde, den unverkennbaren Charakter teils 
eines ganz sterilen Epigonentums, teils offensichtlichen Verfalls. 
In Friedemann Bach., dem genialsten der Söhne des grofsen Johann 
Sebastian, haben wir noch die Abendröte des klassischen Zeitalters 
der Orgel: nach ihm geht’s mit Riesenschritten bergab. Und auch 
unser 19. Jahrhundert, auf anderen Gebieten so reich an wahrhaft 
grofsen musikalischen Erscheinungen, hat für die Orgel im grofsen 
und ganzen recht wenig geleistet. Werke wie die zahlreichen Orgel¬ 
sonaten JoseJ Rheinbergers mögen dem Organisten dankenswerte 
Bereicherungen semes allzu kleinen modernen Repertoirs sein: für 
den ernsten Kunstfreund, der die Entwickelung der Musik in ihren 
Höhenzügen verfolgt, und für den nur eine wahrhaft original-schöpfe¬ 
rische Individualität Bedeutung hat, kommen sie nicht in Betracht. 
Wie anders Franz Liszt., der auch auf diesem Gebiete Einzige und 
Unvergleichliche. Er hat nur wenig für Orgel geschrieben, aber 
was! Seine Variationen über den Basso continuo des 
Credo der Z^acÄschen H-moll-Messe, die Invocation ä la cha- 
pelle Sixtine, und vor allem die grandiose Phantasie und 
Fuge über B. A. C. H. bezeichnen ragende Gipfel, die einsam aus 
der Niederung moderner Orgelkomposilion emporragen. Wie der 
grofse Meister mit diesen Werken über die Jahrhunderte hinweg 
dem uneneichlen Thomaskantor die brüdeiliehe Hand reicht, so zeigt 
er andererseits auch mit ihnen den Weg in die Zukunft, den die 
Orgelkomposition zu beschreiten haben wird, wenn sie nicht hinter 
der Entwickelung der anderen musikalischen Gebiete Zurückbleiben 
will, ln jenen ewig denkwürdigen 50er Jahren unseres Sacculums, 
da die Nuova musica der neudeutschen Schule zum erstenmale ihre 
jugendlichen Schwingen regte, gab es einen jungen Mann, der das 
Zeug dazu gehabt hätte, eine wahrhaft moderne Orgelmusik zu be¬ 
gründen. Leider starb er zu früh (mit 24 Jahren), um die grofsen 
Hoffnungen, die man auf ihn zu setzen berechtigt war, rechtfertigen 
zu können. Ich meine Julius Reubke. Seine wirklich bedeutende 
Sonata quasi una Fantasia überden 94. Psalm liefs ermessen, 
was die Kunst an ihm verlöten hat. Schon der vielleicht nicht 
durchweg geglückte, aber auf alle Fälle höchst interessante Versuch, 
das moderne Prinzip der Programmmusik in einer Orgel¬ 
komposition anzuwenden, macht diese Schöpfung, auch abgesehen 
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von ihrem musikalischen Gehalt, der wahrlich nicht gering ist, 
merkwürdig. 

Unterdesssen hat sich in Frankreich eine Richtung der Orgel¬ 
komposition ausgebildet (Saint-Sa^ns, Guilmant), deren Geist 
insofern ein ganz moderner ist, als sie vor allem darauf ausgeht, der 
Orgel neue Klangwirkungen abzugewinnen, wenn auch nicht zu 
leugnen ist, dafs der eigentliche gedankliche Inhalt über diesem an 


und für sich ja keineswegs zu tadelnden Streben nach möglichst 
effektvollen Klangkombinationen bei jenen französischen Meistern 
manchmal zu kurz kommt, was bei einer musikalisch so flachen und 
seichten Natur wie Saint-Sa^ns namentlich bemerkbar wird. Mit 
diesen "Werken wird uns Herr Straube in seinem letzten Konzerte 
noch bekannt zu machen haben. 

Dr. Rudolf Louis. 


Besprechungen. 


ln dem uns zur Besprechung zugesandten Material haben wir 
Musterung gehalten resp. halten lassen und alles das zurückgelegt, 
was uns der Empfehlung nicht wert schien. Des Guten bleibt 
immer noch so viel, dafs wir uns bei der nachfolgenden Charakte¬ 
risierung desselben auf nur wenige Stichwörter beschränken müssen, 
namentlich wo es sich um kurze Lieder oder dergl. handelt. 

A. FQr eine Sinoetlnme mit Klavlerbegleltnng. 

1. Becker, Albert: "Vier Minnelieder aus dem 13, Jahr¬ 
hundert, für Sopran oder Tenor. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

Dichtungen und Melodie sind vom Fürsten Wizlaw (1300) und 
zum Teil schon durch die Bearbeitung von LüUncron und Stade 
für 4 stimmigen Chor bekannt. Becker hat eine einfache, aber nicht 
uninteressante Klavierbegleitung der Melodie beigefügt, so dafs sie 
nun auch dem Solosänger Freude bereiten werden, der dem wahr¬ 
haft Poetischen Ausdruck zu verleihen mag. 

2. Derselbe: Vier geistliche Minnelieder von der Wende 
des 13. Jahrhunderts. Ebenda. 

Sehr zu empfehlen. Namentlich mit dem grofsartigen »Gott ist 
gewaltig« kann ein kräftiger Bariton eine mächtige Wirkung erzielen. 

3. Hofmann, Heinrich: Op. 115. Vier Gesänge für eine tiefe 
Stimme. (Legende, Ein letzter Blick, Im Mondesglanze, Nun 
meine letzte Stunde schlägt). Ebenda. 

Hof mann bat längst Sänger für seine Lieder und ein Publikum 
gefunden, das sie gern hört. Seine Melodieen sind ungekünstelt, 
die Klavierbegleitung interessant und charakteristisch, ohne Haupt¬ 
sache sein zu wollen. Ergreifend ist das Lied: »Nun meine letzte 
Stunde schlägt, tragt mich aus Meer, das blaue« (Text von Wber- 
mann.) 

4. Burda: Op. 123. Kaiserin Friedrich. Bremen, Theod. Leuve. 

Die musikalische Litteratur, die den Liebling des deutschen 
Volkes verherrlicht, ist gering. Dankbar nehmen wdr deshalb jede 
Gabe entgegen, die ihm gilt, auch wenn der künstlerische Wert 
derselben nicht allzugrofs ist. Bei patriotischen Feiern wird das 
vorliegende Lied seine Wirkung nicht verfehlen. 

5. Köhler, Wilh. : Op. 19. Licbesgrufs. Selbstverlag des Kompo¬ 
nisten in Saalfeld a. d. Saale. 

Volkstümlich einfach mit flüssiger, wiegender Melodie, auch 
von weniger geübten Sängern ausführbar. 

Freyhold, Edmund von: Gesungene Gedichte mit Klavier¬ 
begleitung. (Waldesgespräch, Lorelei, Gretchen vor dem Bilde 
der Mater Dolorosa, Erkältetes Herz, die Geisterinsel, Mir träumte 
von einem Königskinde). Baden-Baden, E. Sonimermeyer. 

Der Komponist will mit dem Titel »Gesungene Gedichte« aus- 
drücken, dafs seine Musik x'die sprachlichen und poetischen Accente 
hervorhebt, damit das Werk des Dichters unversehrt erhalten bleibt«. 
Auf feste musikalische Gliederung verzichtet er deshalb. Wir 
können uns für die Kompositionen nicht begeistern. 

B. Harmonlummuslk. 

Spczial-Littcratur für das amerikanische Harmonium aus der Fabrik 
Mason u. llumlin (Filiale Paul Köppen, Berlin S.-W’.) Vertrieb 
für den Buch- und Musikalienhandel, Breitkopf ik Härtel. 

Die Bearbeiter gehen von dem Grundsätze aus, dafs die Har¬ 
moniuminstrumente so verschieden in ihrem Bau und ihrer Leistungs¬ 


fähigkeit sind, dafs es unzwekmäfsig ist, für das Harmonium im 
allgemeinen zu schreiben, sondern allein richtig, für ein bestimmtes 
Fabrikat. Die vorliegenden Bearbeitungen resp. Originalkompo¬ 
sitionen von Birdf Eichberg ^ Hassenstein für Harmonium allein, 
ferner Lieder von Häusler., Hermann, Pönitz für eine Singstimme 
mit Begleitung des Mason - Harmoniums mögen sich Besitzer von 
solchen Instrumenten auf ihre Wirksamkeit ansehen. 

C. Klavlernntik zu 2 Hftndea. 

Schumann, Georg: Intermezzi. Vier Stücke für Klavier. 
Op. 2. Bremen, Präger u. Meier. 

Derselbe: Musette. Op. 20. Bremen, Präger u. Meier. 

Vornehm wie die äufsere Austattung ist auch die hier gebotene 
Musik, verlangt aber auch zu ihrem Vortrage einen tüchtigen 
Künstler. Nicht dafs die technische Beherrschung sehr schwierig 
sei, aber die Qualität des Gebotenen bedingt zu ihrer Geltend¬ 
machung künstlerische Auffassung. 

Zoachneid: Seren ata, Capriccio, Fiü hl in gssehnen, Walzer. 
Jedes Stück 2 M. Berlin, Bote und Bock. 

Tüchtige und dankbare Salonmusik, in erster Reihe für Musik¬ 
liebhaber gedacht. Die Satzweise ist modern, vollgrifflg und nach 
Möglichkeit piolyphon, so dafs auch der Berufsmusiker seine Freude 
daran hat. 

GOtxe, Guftav: Festmarsch. Op. 6. Preis 1 M 50 Pf. Berlin, 
Theilen. 

Derselbe: Valse-Caprice (Graziella) Op. 8. Preis i M 80 Pf. 
Berlin, Rieh. Kann. 

Der Festmarsch verdiente wohl instrumentiert zu werden, der 
Walzer entspricht seinem Titel durch Anmut, gemischt mit etwas 
Koketterie. 

D. Gelstllobe Gmiigsnuslk. 

Reineeke: 126. Psalm (Wie der Herr die Gefangenen), für zwei¬ 
stimmigen Chor und Klavier. Klavierauszug I M. Jede 
Stimme 20 Pf. Leipzig, Gebrüder Hug. 

Obwohl für 2 Chorstimmen und Klavier geschrieben, dürfte 
die Komposition auch für 2 Solostimmen und Klavier wirken. 
Freilich müfsten dann die 7 Schlufstakte, die vierstimmig gesetzt 
sind, auf 2 Stimmen reduziert werden. Bei verständnisvoller Modi¬ 
fikation kann die Begleitung auch auf der Orgel ausgeführt werden. 

Freudeoberg, Wilhelm: i. Lafs sich freuen alle, 2. Was betrübst 
du dich. 2 Motetten f. gern. Chor. Op. 40. Part. I M. Stimmen 
1,20 M. Berlin, G. Plothow. 

Zwei hervorragende Motetten für leistungsfähige Chöre. Nummer 
eins zeigt grofsen melodischen Schwung, einen interessanten und 
durchaus ungekünstelten Contrapankt. Nummer zwei verlangt ein 
eingehendes Studium, soll sich der Cantus firmus (die Mollmelodie 
von »Wer nur den lieben Gott läfst walten«) im Tenor wirksam 
von den contrapunktierenden Stimmen abheben. 

Schmidt, O.: Zw’ei Gesänge für vierstimmigen Frauen¬ 
chor. Part. 90, Stimmen 80 Pf. Ebenda. 

Derselbe: Gottes Gnade bleibt. Part. 60 Pf., Stirn. 60 Pf. 
Ebenda. 

Drei sehr schöne Gesänge. 

R. 
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Choralbearbeitung und das Coburg-Gothaische Choralbuch. 

Von E. Rabich. 


Die Gegenwart, stolz auf ihren geschärften 
historischen Blick, läfst im konservativen Teile 
ihrer Kirchenmusiker nur die religiösen Ge.sänge 
des 16. und 17. Jahrhunderts und die diesen nach¬ 
gebildeten Kirchengesänge als kirchlich gelten und 
verlangt, dafs auch die Choralbearbeitung der 
Jetztzeit sich streng an die Muster aus jener Zeit 
hält. Es verlohnt sich wohl, einmal genauer nach¬ 
zusehen, inwieweit diese Forderung berechtigt und 
zu berücksichtigen ist. 

Die Meister des 16. und 17. Jahrhunderts be¬ 
mühten sich, womöglich nur mit Dreiklängen, 
namentlich Grunddreiklängen, als Akkordmaterial 
auszukommen. Wohl fand auch die erste Umkehrung 
des Dreiklangs noch häufige Anwendung, aber die 
zweite dagegen, der Quartsextakkord, erscheint 
äufserst selten und dann nur als Durchgangsakkord; 
auch zur Bildung des Schlusses, für den er in der 
Gegenwart eine so grofse Rolle spielt, verwandte man 
ihn nur ausnahmsweise. Einer besonderen Beliebt¬ 
heit erfreute sich dagegen die erste Umkehrung | 
des Dreiklangs der siebenten Stufe, die durchweg 
an Stelle des nirgends angewandten Terzquartsext- 
akkordes tritt. Im Gebrauch der Septime waren 
die alten Meister vorsichtig. Selten lassen sie die¬ 
selbe unvorbereitet eintreten und dann meistens im 
Durchgang und als Nachschiagsnote. So eingeführt, 
findet sich allerdings nicht nur die kleine, sondern 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 3. Jahrg. 


I auch die grofse Septime. Dafs überhaupt die Alten 
I die Dissonanz, auch die härteste, bei vorsichtiger Ein- 
^ führung nicht gescheut haben, beweisen die oft 
herben Zusammenklänge, die bei kontrapunktischer 
Führung der Stimmen entstehen. Offenbar war 
ihnen eine gute melodische Führung jeder einzel¬ 
nen Stimme wichtiger als der Wohlklang der Har- 
monieen. Dabei galt ihnen manche Wendung als un¬ 
melodisch, die wir als solche nicht mehr abweisen. 
Chromatische Gänge sind vollständig ausgeschlossen, 
eine Beschränkung, die aus dem alten Tonsystem 
erwächst. Wenn nun die Gegenwart verlangt, dafs 
sich die heutigen Choralisten den Eigentümlichkeiten 
dieser Satzweise anbequemen sollen, so kann sie 
diese Forderung damit begründen, dafs die zahl¬ 
reichen Melodieen aus jener Zeit eine »stilge¬ 
rechte« i) Bearbeitung erheischen, ferner dafs wir 
allein in Nachahmung der Satzweise der alten 
Meister den alten Kirchentonarten, — die den 
meisten Choralmelodieen zu Grunde liegen und die 

I Die Begründung durch die Schlagworte »stilvoll« oder »histo¬ 

risch getreu« ist für sich nicht genügend, denn viele Melodieen 
stammen nicht aus der besprochenen Meisterperiode, sondern aus 
früheren und späteren Jahrhunderten und es müfsten, abgesehen da¬ 
von, dafs sich bei den meisten Melodieen die Zeit ihrer Entstehung 
überhaupt nicht nachweisen läfst, um ganz »stilgerecht« zu sein, die 
gregorianischen Melodieen etwa in Oktaven, die Melodieen des 10. 
Jahrhunderts in der Weise des -Organums«, die des ii. Jahrhun¬ 
derts in der Art der Diskante begleitet werden u. s. w. 
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doch kein einziger Musiker der Gegenwart mehr 
vollständig beherrscht — einigermafsen gerecht 
werden können und namentlich damit, dafs jene 
Meister in ihren Chorälen und Motetten uns vor¬ 
treffliche Muster einfacher Gröfse und Kraft hinter¬ 
lassen haben, die in gewissem Sinne noch nicht 
übertroffen sind. 

Die geforderte Anlehnung kann aber keine un¬ 
bedingte sein, weil im Verlaufe der 300 Jahre, 
welche seit jener Meisterperiode verflossen sind, 
viele Melodieen bestimmte Wandlungen zu gunsten 
des neuen Tonsystems durchgemacht haben, und weil 
mancher Akkordfortschritt der Alten unserm Ohr zu 
herb und unvermittelt erscheint. Wir singen heute 
den Anfang von »Herzliebster Jesu« gggßsdy 
während es im Original g g/d heifst. Die Ge¬ 
meinde hat also den Leitton fis usurpiert, da 
er im vorliegenden Falle ihrem musikalischen 
Empfinden besser entspricht als f, und dadurch 
einen bedeutenden Schritt von der ursprünglichen 
Kirchentonart (aeolisch-plagal) nach dem modernen 
gmoll vollbracht, der die Beibehaltung der 
Crügersehen Originalharmonieen gdur, c moll, 
cmoll, dmoU, gmoll zur Unmöglichkeit macht. 
In »Herr, ich habe mifsgehandelt« (dorisch) 
heifst der Anfang im Original gd fis und die 
Stelle nach der Reprise d ^ f d es, heute singt 
man g fis g und d f d es, durch das es (statt e) 
der dorischen Tonart ihren charakteristischen Ton 
nehmend. — Auch da, wo die Melodie gar nicht 
verändert ist, verlangt imser Ohr oft andere 
Harmonieen als die, welche uns aus der Meister¬ 
periode vorliegen. Hafslcr harmonisiert z. B. in 
»Ein’ feste Burg« 



' 1 

-i 

ein gu • 

L H ^ - 

. te Wehr und Waf- 


in »Herr Gott, ich trau auf dich« 



Crüger 

handelt«: 


schreibt in »Herr, ich habe mifsge- 




I I 




I I 






f—r“ 


r—r- 


Jeep in »Da Israel aus Ägypten zog«: 



Thüring in »Gieb Fried« : 



Ich kenne kein Choralbuch, welches diese 
schroffen Akkordfolgen acceptiert hätte, M alle 
schreiben, um es bei richtigem Namen zu nennen, 
etwas moderner. 

Und wenn selbst diese auffallenden Harmonieen- 
folgen uns nicht zu herb erschienen, so könnten wir sie 
doch nicht durchweg als Orgelbegleitung benutzen, 
denn sie passen bei ihrem scharf ausgeprägten Cha¬ 
rakter meistens nur für den vom Komponisten ge¬ 
wählten Text, während aber ein und dieselbe Orgel¬ 
begleitung zu den verschiedensten Worten gebraucht 
wird. Aus gleichem Grunde können wir ja auch die 
Bachsi^en Harmonieen nicht zu dem Gemeindegesang 
spielen lassen. Wer möchte den Bach so^en phry- 
gischen Schlufs auf die Worte: »Kraft deiner Angst 
und Pein« auf einen andern Text oder gar in einem 
Gottesdienste in 6 verschiedenen Strophen hören? 
Oder wer wollte die Stelle im gleichen Choral: 
»Wenn mir am allerbängsten wird um das Herze 
sein« mit ihrer reichen Chromatik als »Schablone« 
für allerhand Texte nehmen? Die Orgelharmonieen 
zum Gemeindegesang müssen möglichst objektiv 
und vieldeutig sein — die individuelle Deutung 
giebt erst die singende Gemeinde und der be¬ 
gleitende Organist. 

Wenn wir sagten, dafs die Anlehnung an die 
alten Meister keine unbedingte sein kann, so finden 
wir dafür auch in ihrem Modulationsplane noch 
einen Grund: 


Etwas ganz anderes ist es, wenn diese Harmonieen gesungen 
werden. In der Stelle in Francks Motette: »Fürwahr, er trug unsre 
Krankheit« 



klingt der Querstand fis-f auf der Orgel oder dem Klavier recht 
hart; wenn dagegen beim Chorgesang der Tenor das f angemessen 
weich singt, so klingt die Stelle schön und charakteristisch. 







Choralbearbcilung und das Coburg-Gothaische Choralbuch, 




Die alte jonische Tonart, die in ihren Intervallen- 
schritten unserm Cdur vollständig gleicht, hatte eine 
Scheu vor der Modulation in die Oberdominante. 
Seth Calvisius harmonisiert deshalb den Luther¬ 
choral »Ein feste Burg« auf folgende Weise, 



moduliert also nicht nach Cdur, sondern bleibt in F. 
Wer würde ihm das heute nachmachen? Ebenso 
bleibt Jeep (1629) bei »Freu dich sehr o meine 
Seele« in den ersten 5 Zeilen in Gdur, erst am 
Schlüsse der 6. Zeile macht er einen Halbschlufs 
nach der Oberdominante. Ich kenne wiederum 
kein Choralbuch, was ebenso modulierte. Wir 
haben das Bedürfnis, gleich die erste Zeile in der 
Dominante endigen zu lassen, i) 

Durch diese Abweichungen von der Harmoni¬ 
sierung der Meister, die sich die modernen Chora- 
listen gestatten müssen, wird nun freilich der Ton¬ 
satz vielfach so verändert, dafs ein gut Teil Kraft 
und Reiz verloren geht. Es besteht sogar die Ge¬ 
fahr, dals durch die zahmeren Akkordfolgen der 
Gegenwart die Choralmelodieen, wenn nicht ver¬ 
wässert, so doch eintönig werden. Um dem zu 
entgehen, sind wir genötigt, an Stelle des verlorenen 
Reizes einen andern zu setzen — den Vierklang, 
die Dissonanz, auch die unvorbereitete. Wir 
bringen damit nicht etwas absolut Neues in den 
Choral der Alten, denn sie wendeten nicht nur die 
vorbereitete kleine und grofse Septime, die Septime 
im Durchgang, sondern schüchtern auch schon die 
ganz frei auftretende Septime an. 

Vulpius schreibt im Jahre 1609 in seiner Motette 
»Lobe den Herrn« 2 mal folgende freie Septime: 


*) Wo dies Bedürfnis nicht dringend vorliegt, soll man der 
jonischen Tonart Rechnung tragen. So ist es besser: 


■f 


zu schreiben statt 


■=^S-^=t=7S- 

-t—^—r— 

Ach Gott und Herr 


j i Ti 


1—r 



Dabei mhII ich die Thatsache nicht verschweigen, dafs dieser 
Choral ursprünglich dorisch ist und von Schein 1627 wie folgt 


harmonisiert wurde: 



um auch dadurch einen Beleg 
zu geben, dafs einschneidende 
Veränderungen mit manchen 
Melodieen im Laufe der Zeit 
vorgegangen sind. 



und gestattet sich aufserdem im 4. Takte einen 
Sekundakkord mit frei auftretender Septime. 
Vittoria (1550) schreibt gar: 


it- . 1- 


_ ^ Ä 

1 . \ 





geht also im Alt von der Quinte stufenweise nach 
der Septime, um hier einen S-Akkord zu bilden. 
In Schöberlein Nr. 376 (III) steht als von Jeep 

—4 - 1 — 


also ein frei auftretender S-Akkord.^) 



Anerio harmonisiert um 1600 in einem dorischen 


Christus factus est: 



giebt also einen freiein tretenden Nebenseptakkord, 
der einem Dominantseptakkord folgt. 

Nanini gestattet sich um 1590 einen ver¬ 
minderten Septimenakkord, von dem kein einziger 
Ton vorbereitet ist. 



Was dem damaligen Ohre fremd klang und des¬ 
halb nur ausnahmsweise zugelasscn wurde, khngt 
dem unsem vertraut und unauffällig, und man kann 
als gewifs annehmen: Wenn die alten Meister heute 
harmonisierten, würden sie den Reiz des Vierklanges 
nicht so wie vor 300 Jahren verschmähen, und so 
dürfen (ja müssen) auch wir von der Septime, wollen 
wir der Gegenwart ebenso wie der Vergangenheit 
gerecht werden, reichlicheren Gebrauch machen als 
jene Meister. 


*) Allerdings glaube ich hier an einen Druckfehler, da die 
Septime quartabwärts aufgelöst wird. 
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Nur wenn der Septimenakkord einen indivi¬ 
dualisierenden Einflufs hätte und den Harmonieen 
ihre Objektivität raubte, würde er nicht erlaubt 
sein. Aber diesen Charakter trägt zum wenigsten 
der Dominantseptimenakkord nicht, obwohl er eine 
erwünschte zwingende Gewalt in Bezug auf die fol¬ 
gende Harmonie und vielfach auch nuf die Melodie 
ausübt. Einen zu bestimmten Charakter trägt aber 
schon der Vierklang mit grofser Septime und der ver¬ 
minderte Septimenakkord. Noch vielmehr ist dieses 
der Fall bei der Chromatik, ohne die ja die mo¬ 
derne Charaktermusik, namentlich die Opemmusik, 
gar nicht auskommen könnte. Man thut deshalb 
gut, die zuletzt genannten Septimenakkorde wenn 
nicht ganz zu vermeiden, so doch sehr einzu¬ 
schränken, der Chromatik aber gar keinen Spiel¬ 
raum zu lassen. Der von den Alten nicht ange¬ 
wandte Terzquartsextakkord und der selten ge¬ 
brauchte Quartsextakkord haben keinen ausge¬ 
prägten individualisierenden Charakter, aber sie 
sind so wenig kernig und kraftvoll, dafs wir aus 
diesem Grunde von ihnen absehen müssen. 

Nach den im Vorhergehenden mitgeteilten Prin¬ 
zipien ist das Choralbuch für die Herzogtümer Co¬ 
burg und Gotha bearbeitet, und es sei mir zum 
Schlufs gestattet, auf einige Punkte der Bearbeitung 
desselben einzugehen, die durch eine Besprechung, 
welche das betreffende Buch durch Herrn Prof. Dr. 
von Jan in Strafsburg in der „Monatsschrift für 
Gottesdienst und kirchliche Kunsti* erfuhr, angeregt 
worden sind. Herr von Jan tadelt in erster Reihe 
den Gebrauch der frei eintretenden Septime (ohne 
Vorbereitung und nicht als Durchgangs- und Nach¬ 
schlagsnote) mit der Begründung, dafs sich die 
alten Meister solche nie erlaubt hätten. Dafs diese 
Begründung auf schwachen Füfsen steht, habe ich 
oben nachgewiesen und dafs sogar eine gewisse 
Notwendigkeit für den freien Gebrauch der Septime, 
wie er durch Bach Bürgerrecht erworben hat, vor¬ 
liegt, glaube ich ebenfalls nicht umsonst betont zu ' 
haben. Immerhin steht meine Ansicht nicht unan- | 
gefochten da, und es giebt Choralisten, die fast j 
ausschliefslich mit Dreiklängen auszukommen ver- | 
meinen und den Jansoki^w Tadel gerecht finden | 
werden. Möge recht haben, wer will: dagegen i 
glaube ich aber bestimmt, dafs Herr vo 7 i Jan mit 1 
seinen sonstigen Ausstellungen so ziemlich „allein ' 
auf weiter Flur“ steht. ' 

Sie sind kurz folgende: | 

1. Das Coburg-Gothaischc Choralbuch kennt 

rhythmische Choräle nicht. , 

2. Das C. G. Choralbuch hat keinen Anhang 

geistlicher Volkslieder. ' 

3. Das C. G. Choralbuch bringt die Melodieen 
nicht in einer für alle Singenden bequemen Tonlage. 

4. Bedenklich ist der Legatobogen, mit dem 
das C. G. Choralbuch den Schlufston einer Zeile l 
zum Anfang einer neuen hinüberbindet, so oft der- j 


selbe Ton in derselben Stimme wiederkehrt. Ein 
entschiedenes Abheben aller Stimmen am 
Versende (Zeilenende) ist absolut notwendig. 

5. Das C. G. Choralbuch hat der bekannten 
OZ/^^/schen Melodie zu: »Herzliebster Jesu« eine 
ganz unpassende in Adur gegenübergestellt. 

6. In der vorletzten Zeile derselben Melodie: 
»was hast du verbrochen« bleiben alle 4 Stimmen 
ruhig liegen, was steif und unschön klingt. 

7. Die Melodieen »Nun preiset alle“, »die Himmel 
erheben“, »Jesu, komm doch«, »Zum Himmel erhebe 
dich Freudengesang«, »Wir glauben all an einen 
Gott, Schöpfer«, sind zu weltlich. 

Hierauf ist zu erwidern: 

Zu I. Da das Coburger Choralbuch nicht nur die 
accentuierend rhythmische Form, sondern auch die 
quantitierend-rhythmische in einer ganzen Reihe 
von Chorälen enthält, so kann der Tadel des Herrn 
von Jan nur auf einer Verwechslung beruhen, und 
das ist um so leichter anzunehmen, als offenbar Herr 
von Jan unter rhythmischem Choral dasselbe ver¬ 
steht wie andere Musiker, denn er spricht zur 
Charakterisierung desselben von wechselnden 
Taktwerten und hat damit offenbar den quanti- 
tierenden Choral im Auge. 

Zu 2. Zwar im Anhänge stehen keine geist¬ 
lichen Volkslieder — da kein solcher existiert — 
aber im Hauptteil die Lieder: »Mit dem Herrn fang 
alles an«, »Wenn ich ihn nur habe«, »Ich bete an 
die Macht der Liebe«, »O du fröhliche«, »Harre 
meine Seele« und andere. 

Zu 3. Es ist unmöglich, alle Choräle in für alle 
Singenden bequeme Tonlage zu setzen, was auch 
Herr von Jan zugiebt. Ich bin namentlich gegen 
die von Herrn von Ja?i gewünschte Tiefertrans¬ 
position der Melodien, denn für die Sopran- und 
Tenorstimmen liegen sie dann unbequem und ver¬ 
lieren allen Glanz und alles festliche Gepräge. 
Aufserdem können sich die Bafs- und Altstimmen 
helfen, wenn die Melodie an einigen Stellen für sie 
zu hoch liegt, indem sie eine Oktave tiefer singen 
oder »sekundieren«. Die Sopran- und Tenorstimmen 
können aber unmöglich bei unbequemen Stellen 
eine Oktave höher singen. 

Zu 4. Nach jeder Zeile den Akkord abrupfen? 
Das dürfte kaum ein einziger Organist im deut¬ 
schen Reiche thun; zum wenigsten der Melodie¬ 
oder Bafston wird festgehalten, die meisten setzen 
mit gar keiner Stimme ab, und das — und damit 
auch der bemängelte Legatobogen im Coburger 
Choralbuch — scheint mir das Richtige zu sein. 

Zu 5. Hätte Herr Dr. von Jan nur das Ver¬ 
zeichnis des betreffenden Choralbuchs durchgesehen, 
so würde er bei der Adur-Melodie gelesen haben: 
Zu Nr. 4 (des Coburger Gesangbuchs), dessen Text 
heifst: 



Ton, Akkord, Tonart, Tonalität. 
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Dies ist der Tag, zum Segen eingeweihet; 

Ihn feiert gern, wer deiner, Gott, sich freuet. 

O lafs auch mich mit Freuden vor dich treten, 

Dich anzubeten 

und dann wahrscheinlich seinen Tadel unterdrückt 
haben, denn zu obigem Text pafst die Crüger^c^^ 
Passionsmelodie wie die Faust aufs Auge, aber die 
Adur-Melodie ist eine »ganz passende«. 

Zu 6. Crüger, der Meister des 17. Jahrhunderts 
und Komponist der Original-Melodie und -Harmonie, 
hat das so schlecht — steif und unschön — vor¬ 
gemacht, ich bitte also, allen gerechten und un¬ 
gerechten Zorn auf ihn zu werfen. 

Zu Nr. 7. In Ermangelung einer besseren und 
zugleich sangbaren Melodie mufsten die ersten 4 
Melodieen genommen werden, von denen übrigens 
die erste: »Nun preiset alle« gewürdigt worden ist» 
vom grofsen Sebastian harmonisiert zu werden, so 
dafs man eigentlich annehmen kann, dafs sie nicht 
sogar arg schlecht sei. Die Cdur-Melodie, zu »Wir 
glauben all,« welche im C. G. Choralbuche steht, 


hat die wunderbare schöne dorische, die im alten 
Choralbuche stand, verdrängt. Niemand hat das 
mehr bedauert als die Bearbeiter des C. G. Choral¬ 
buchs, ebenso wie sie lebhaft bedauert haben, dals 
an Stelle der herrlichen phrygischen »Aus tiefer 
Not« die weniger tiefe in Gdur getreten ist. Aber 
was halfs? Jene tiefen und herrlichen Weisen wur¬ 
den in keiner einzigen Gemeinde des Landes ge¬ 
sungen, obwohl sie seit 1811 im offiziellen Choral¬ 
buch standen, und diese werden sehr gern und oft 
gesungen. »Wir wollen weniger erhoben und mehr 
gesungen sein.« Das gilt vor allen Dingen von 
Choralmelodieen für die Gemeinde, deshalb sind im 
C. G. Choralbuche vornehmlich die sangbaren Melo¬ 
dieen gewählt worden — natürlich immer unter 
Berücksichtigung der Würdigkeit derselben. — Und 
ich meine, man sollte es überall so machen, dann 
würde man auch wieder einen frischen, begeisterten 
Gemeindegesang hören, was jedenfalls viel wichtiger 
ist als das »Herz des Historikers zu erfreuen«. 


Ton, Akkord, Tonart, Tonalität, 

die 4 Einheiten in dem Wesen der Musik. 

Von L. Wuthmann-Hannover. 


Wenn wir irgend ein Etwas als vorhanden an¬ 
nehmen, etwa eine beliebige Zahl, sagen wir x als 
Zeichen des Unbekannten, so haben wir damit wohl 
dieses x als abstraktes Wesen, haben aber noch 
keine nähere Bestimmung für dieses x. Erst wenn 
dieses x in ein gewisses Verhältnis zu einem 
anderen, bereits bekannten Etwas gebracht wird, 
erhält dasselbe bestimmte Begriffe, z. B. 2 — x = i, 
daraus geht hervor, dafs x = i ist. Erst in der 
Zahl vor der 2 erhält die Zahl i ihre Bedeutung, 
denn wenn nicht mehr wie i Gegenstand vorhanden 
war, brauchte derselbe auch nicht gezählt zu werden, 
dann war es eben der einzige Gegenstand, aber 
nicht der erste. Erst im Vergleich zu mehreren 
Gegenständen gleicher Art kann eine bestimmte 
Zählung derselben stattfinden. Dasselbe ist der Fall 
mit dem Tone. Zwar giebt es sehr viele Töne, in 
unserem temperierten Systeme allein mindestens 96 
verschiedene, so lange diese 96 Töne aber nicht in 
ein gewisses Verhältnis zu einander gebracht wer¬ 
den, ist keiner der erste, oder der zweite, sondern 
es ist immer nur ein Ton von den 96 verschiedenen. 
Dasjenige Verhältnis, welches nun zur näheren 
Charakterisierung der Töne am meisten geeignet 
ist, ist der sog. Dreiklang, d. h. ein Zusammenklang 
von mehr als 2 verschiedenen Tönen. Dafs dieser 
Dreiklang keine willkürliche, sondern eine natur- 
gemäfse Einrichtung ist, geht aus den Schwingungs¬ 
verhältnissen der einzelnen, einen sog. Durdreiklang 
bildenden Töne hervor, denn ein Durdreikang 
besteht aus denjenigen Intervallen, welche 


die einfachsten Schwingungsverhältnisse zu 
einander haben. Grundton zu Oktave wie i : 2. 
Grundton zur Quinte wie 2 : 3, Grundton zur Terz 
wie 4:5. Oder in fortlaufender Zahlreihe mit kon¬ 
kretem Beispiel: 

C„ I, C, 2, G, 3, C4, E5. 

Die 3 verschiedenen Töne dieser 5 Töne er¬ 
geben den Dur-Dreiklang C„, G,, E, in enger Lage 
c e g. In diesem Dreiklange erst hat jeder Ton 
seine besondere Stellung, c ist Grundton, e Terz» 
g Quinte, ein jeder Ton ist eben nur ein ganz 
bestimmter in Hinsicht auf die anderen Töne, denn 
e an und für sich ist keine Terz, wohl aber ist es 
eine Terz in Hinsicht auf c; ebenso g Quinte im 
Verhältnis zu c u. s. w. Die Einheit ersten Grades, 
der Ton, verdichtet sich also erst in der Einheit des 
2. Grades zu einem bestimmten Begriffe, nämlich 
im Akkorde. Ein jeder Ton ist eine Einheit i. Gra¬ 
des (EI) und zugleich der 3. Teil einer Einheit 
2. Grades (EU), es entsteht also die Formel EI = 
E II 

—entweder als Grundton, Terz oder Quint, was 

wir mit einer kleinen arabischen Ziffer ausdrücken. 

F11^ EII3 

C = EI = —, d. h. C ist Gfrundton, =-- ist 

3 3 

EIP 

Terz. = i.st Quinte in den höheren Einheiten 

c e g, as c es oder f a c. Im gleichen Sinne ist nun 
ein Akkord für sich allein blofs ein Akkord, er 
wird erst zu einem bestimmten Akkorde, wenn 
er mit anderen Akkorden zusammen auftritt, und 





Abhantllungen. 


zwar in der Tonart, der Einheit 3. Gh-ades (EIII). 
Ebensowenig wie der Akkord ist auch die Tonart 
etwas Zufälliges, sondern aus der Natur sich Ent¬ 
wickelndes. Wenn wir den Dreiklang c e g haben 
und wollen zu diesem die betr. Tonart bilden, so 
ist klar, dafs dieser Dreiklang den Mittelpunkt 
der Tonart abgeben mufs, denn er soll der wichtigste, 
der Grundakkord sein, von ihm aus sollen die 
anderen Akkorde sozusagen ausstrahlen. Das ge¬ 
schieht, wenn man die beiden Durdreiklänge mit 
c e g vereinigt, die je i Ton damit gemeinsam 
haben, nämlich f a c und g h d. 

f a c e g h d 
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Die Bedeutung von c e g geht nach diesem 
Schema auch schon daraus hervor, dafs c und g 
Doppelbedeutungen annehmen, beide Töne sind 
Grundton und Quinte zugleich, je nach dem Ak¬ 
korde, zu welchem man sie rechnet, f und d aber 
sind nur Grundton resp. Quinte. Wie nun diese 
Tonart durch Verbindung dieser 3 Haupt-Drei¬ 
klänge (Tonika und beider Dominanten) die Neben- 
Akkorde entstehen läfst, ergiebt sich aus folgendem 
Schema: 

Es entstehen zwischen der Tonika und beiden 
Dominanten die Akkorde a c e und e g h, und 
zwischen den beiden Dominanten die Akkorde d f a 
und h d f. Alle diese Akkorde sind nur zu ver¬ 
stehen im Verhältnis zu der Tonika c e g, denn 
diese ist der wichtigste, der Grundakkord, er allein 
kann einen musikalischen Satz der C-dur Tonart 
beschliefsen. Akkorde 2. Grades sind die Domi¬ 
nanten, die Grundtöne dieser 2 Akkorde einer Ton¬ 
art sind die wichtigsten nach dem Grundton der 
Tonika. Die Grundtöne der übrigen 4 Neben¬ 
akkorde sind nur scheinbare Grundtöne (d, e, a 
und h) bei dem mechanisch gedachten Aufbau dieser 
Akkorde als Dreiklänge. Es ist aber gar keine 
Frage, dafs die in diesen Akkorden direkt oder 
indirekt vorkommenden Grundtöne der 3 Haupt¬ 
akkorde c g und f stärker wirken, als die schein¬ 
baren Grundtöne, nämlich in d f a der Grundton f, 
in e g h — g, in a c e — c und in h d f das aller¬ 
dings nicht direkt vorhandene, aber dennoch als 
eigentliche Basis empfundene g. Diese Akkorde 

F 

bezeichne ich folgendermafsen: dfa = ni(d- h- 
Dreiklang auf der Unterterz des Hauptdreiklangs 
f a c.) a c e = jjj, e g h = jjj, h d f = q, d. h. 

Dreiklang auf der Oberterz des Hauptdreiklanges 
g h d. Damit ist die Unselbständigkeit dieser 
Nebenakkorde und ihre Beziehung zu den Haupt¬ 


akkorden angedeutet. Für die A-moll Tonart er¬ 
giebt sich foldendes Schema 

h / dT T^'g ^/d 

Hauptakkorde ace = a, dfa = d, egish = E. 
Nebenakkorde f a c = c e gis = j^j, h d f == 
d . III 

JJJ und gishd= £. Die »Unternebendreiklänge« 

stehen stets auf der 2., 3. und 6. Stufe, der »Ober- 
nebendreiklang« auf der 7. Stufe einer jeden Ton¬ 
art So lange nun diese Bezeichnungen für eine 
Tonart gelten, können sie nicht mifsverstanden wer- 

den, denn jjj ist in a-moll nicht zu verkennen. Nun 

ist aber z. B. jjj ebensogut möglich in A, E und 

Hdur, wo das Zeichen cis e gis bedeuten würde. 
Bei einem modulierenden Satze würden mithin die 

Bezeichnungen doppeldeutig sein, jjj könnte z. B. 

sowohl h d f wie b d f bedeuten u. s. w. Da hilft uns 
die obige Einteilung in die Einheiten i., 2. oder 
3. Grades. Die Tonart war die Einheit 3. Grades. 
Wenn wir also die betreffenden Tonarten mit den 
grofsen resp. kleinen Buchstaben für Dur- resp. 
Molltonarten nebst der Einheitszahl 3 überall dahin 
setzen, wo eine neue Tonart beginnt, so wissen wir 
sofort, welche Tonart und welche Akkorde dem- 
gemäfs gemeint sind. Z. B. (C®) = C-dur Tonart, 

Q. 

mithin die Bezeichnung m ~ ® ff — c-moll, 

mithin jjj = es g h. Diese Tonartangabe könnte 

etwa über den Systemen, die Akkordschrift 
zwischen den Systemen, und die alte Generalbafs- 
schrift, von der wir übrigens die Umkehrungs- und 
7-Akkorde-Bezeichnungen auch neben der Akkord¬ 
schrift gebrauchen, unter dem System stehen. — 
Die Gradzahlen für die Tonart (3) können der Ein¬ 
fachheit wegen auch ausfallen. 
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') Zahlen über dem System bedeuten stets Umkehrungen zu 
dem in der Akkoidschrift angegebenen Grundakkorden. 





Clara Schumann und ihre Zeit. 
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Die Einheit vierten Grades ist nun die Tonali¬ 
tät, das heifst das Verhältnis einer Tonart zu 
anderen, indem nun wiederum eine Tonart zur 
Haupttonart, die anderen zur Nebentonart ge¬ 
stempelt werden. bedeutet also Haupttonart 
C-dur, während einfach Tonart C-dur bedeutete. 
Die Stellung der mit der Gattungszahl 3 ausge¬ 
statteten einzelnen Tonarten zu der mit der Zahl 4 
angegebenen Haupttonart ergiebt sich aus den Ver¬ 
wandtschaftsgeraden. Bei der Haupttonart sind 
die Tonarten G^ und als Dominanttonarten, die 
Tonarten a^ und c^ als Parallel- und gleichnamige 
Tonarten Verwandten i. Grades. Die Parallelen und 
Gleichnamigen zu diesen Verwandten 1. Grades er¬ 
geben die Verwandten 2. Grades; also: g® und e^ 
f* und d^ A* und Es^. 'Die Parallelen resp. gleich¬ 
namigen zu diesen geben wiederum die Verwandten 
3. Grades; also E®, As^, D®, fisg und es^ Sehen 
wir uns in diesem Sinne den Vorführungsteil des 
1. Satzes der Sonate pathetique von Beethoven an, 


und zwar gleich die mit dem Allegro beginnende 
Haupttonart C-moll, also C^. 

Beethoven, Op. 13. I (Allegro). 

c^ 15 Takte c**, 16. Takt Mod. nach G^ (mit 
Moll-Unterdominante) im 12. Takt Mod. nach As® 
(3 Takte) B® 9 Takte mit Oberdominantcharakter 
im Sinne von Es-dur Es-moll. Dann 12 Takte es®, 
12 Takte Des®, 4 Takte es®, 4 Takte f®, dann 6 
Takte Überleitung nach Es® bleibt bis zum Schlufs, 
der in seinen 7 letzten Takten wieder nach c® 
resp. bei Nichtwiederholung nach g® leitet. Sowie 
ein tonisch einfacher Satz mit seiner Tonika enden 
mufs, also z. B. C® mit C* (C-dur-Tonart mit 
der Tonika c e g), so mufs ein tonisch freierer Satz, 
also im Sinne der Haupttonart, immer mit dieser 
enden. Also mit C®, denn dadurch dafs C® in 
dem betr. Satze der Mittelpunkt ist, um den sich 
die Nebentonarten gruppieren, wird C® eben zu C^, 
zur Haupttonart. 


Clara Schumann und ihre Zeit. 

Von Elsbeth Friedrichs. 


II. 

Zwar hatte die Klavierspielkunst zu Anfang des acht¬ 
zehnten Jahrhunderts schon einen grofsen Aufschwung 
genommen, sie hatte sich längst als selbständige Kunst von 
der allgemeinen Instrumentalmusik getrennt und schon 
verschiedene Perioden durchlaufen; doch sollte die eigent¬ 
liche romantische Schule, die auch der Klaviermusik ihren 
ganz eigenen Stempel aufdrückte, erst mit Mendelssohn, 
Schumann, Chopin u. a. ihren Anfang nehmen. Claras 
Eigenart neigte diesem Ideal schon damals halbbewu&t 
zu; denn ihre Kunst unterschied sich ebenso völlig von der 
Hummelschen Virtuosenschule in Weimar, wie von dem 
wieder von jener abweichenden Stil Kalkbrenners in Paris; 
denn trotzdem die etwa dreizehnjährige Pianistin vor 
dem damals weltberühmten Kalkbrenner bei einem Aufent¬ 
halte in Paris Gnade fand, so macht doch dieses Zu¬ 
sammentreffen nicht den Eindruck gegenseitiger unbe¬ 
dingter Sympathie. In Leipzig, Claras Vaterstadt, war es, 
wo Stern auf Stern zu leuchten begann, wo die neue auf- 
dämmernde Richtung sich gewaltig kundgab. Und Clara 
stand im Mittelpunkt dieses Lichtkreises selbst als ein 
immer heller leuchtender Stern. Das väterliche Haus 
\^'urde zum Sammelplatz in Leipzig weilender und durch¬ 
reisender Künstler. Robert ^humann und bald auch 
Mendelssohn^ Cam. Pleyel, P. Garcia, Js. Schröder-Devrient, 
Kalliwoda, St. Heller, Büloiv u. a. Musiker, Heine, Gutz¬ 
kow, Laube, Grillparzer und E. T A. Hoff mann — welch 
ein reiches geistiges Leben mufste sich für Clara in 
einem solchen Kreise entwickeln. Dabei bot die Zeit 
eine Fülle von Riesenschöpfungen, noch hatte man sich 
kaum hineingelebt in den Genius Beethovens, in über¬ 
reichem Mafse hatte Schubert die Welt beschenkt und 
schon wieder taucht ein Pole als neuer unbegreiflicher 
Tondichter auf. Hier beginnt Claras Mission als offen¬ 
barende Künstlerin. »Sie war es«, schreibt ein Zeitgenosse, 
»die die erste Vermittlerin zwischen Chopin und dem 
Publikum wurde«. — »Ein Buch mit sieben Siegeln, dieser 


Chopin', aber in Leipzig gab es einen Ödipus, der die 
Rätsel der polnischen Sphinx zu lösen wufste, dieser 
Ödipus war der Vater Clara's, er legte die Rätsel seiner 
Tochter vor, und das Wundermädchen gestaltete aus 
ihnen Sirenenklänge, die jedes Ohr bezauberten.« Mit 
welchem Feuer auch Robert Schumann die Eigenart dieser 
Kompositionen erfafst, das zeigt ein Aufsatz, überschrieben 
»ein Werk 11 .« der schon 1831 in der »Allgemeinen 
Musik-Zeitung« erschien und in Schumanns gesammelten 
Schriften als erster Artikel zu finden ist. Wie nun im 
fast täglichen Verkehr zwischen Clara und Schumann 
nebst anderen die Einflüsse hin und wieder wirkten, das 
kann man sich leicht vorstellen und mufs es mit in 
Rechnung ziehen bei der Beurteilung der in jenem Kreise 
ans Licht tretenden Kunstproduktionen. 

Claras eigene Kompositionen fanden ebenfalls ihren 
kompetentesten Beurteiler in Robert Schumann, der in 
seinen Schriften ihre Werke als eigenartig, bedeutend und 
vornehm charakterisiert. ^) Aber »die Perlen und Lorbeer¬ 
kränze schwimmen bei diesen Kompositionen« sagt Schu¬ 
mann »so wenig auf der Oberfläche«, dafs er ihnen keine 
Popularität prophezeit. Wie es aber kommen konnte, daCs 
so bedeutende Kompositionen fast gänzlich untergehen, 
vergessen werden konnten, ist unerklärlich. — 

So wandelte Clara Wiek unter den allerglücklichsten 
Verhältnissen auf der Bahn der Kunst fort und fort 
bergan, getragen vom Enthusiasmus der Menge und ver¬ 
standen von den sie umgebenden Künstlern. Ehe wir 
von der jugendlichen Pianistin Clara Wiek scheiden, 
wollen wir sie betrachten mit den Augen Robert Schu¬ 
manns, der in seinem Entzücken Über ein von Clara 
komponiertes Klavierkonzert keine andere Kritik zuwege 
bringt als ein Lob- und Preislied. Er nennt es ein 
»Traumbild«, seine eigene Stimmung dadurch ausdrückend. 


') Die ausführlichste Beurteilung ihrer Kompositionen bringt 
ein Aufsatz im 2. Bande der gesammelten Schriften, überschrieben 
»Soireen für Pf. von Clara Wiek*. 
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Abhandlungen. 


»Konzert von C. W.« 

Von oben gekommen ein Engelskind 
Am Flügel sitzt und auf Lieder sinnt, 

Und wie es in die Tasten greift, 

Im 2^uberringe vorüber schweift 
Gestalt an Gestalt 
Und Bild nach Bild, 

Erlkönig alt 
Und Mignon mild, 

Und trotziger Ritter 
Im WafFenflitter, 

Und knieende Nonne 
In Andachtswonne. 

Die Menschen, die’s hörten, die haben getobt, 

Als wär’s eine Sängerin hochbelobt; 

Das Engelskiud aber unverweilt 
Zurück in seine Heimat eilt. 

Wenden wir uns nun dem Schicksal der Künstlerin 
zu, ihrem Schicksal, das sie sich mit festem Willen und 
klarem Bewufstsein selbst gestaltete. Ihre sowie Bio¬ 

graphen berichten, dafs alle Bewerbungen Schumanns um 
Clara'5 Hand bei ihrem Vater fruchtlos waren. Man 
kann, wenn man die Verhältnisse übersieht, nur einen 
Grund solcher Weigerung folgern. Wiek war ein edler, 
selbstloser Mensch, der nicht im unklaren darüber sein 
konnte, worin das wahre Glück des Lebens liegt, er war 
seinen Kindern ein sorgsamer Vater und nannte Clara 
sein Lieblingskind; aber auch Schumann war sein hoch 
und wertgeschätzter junger Freund und Gesinnungsgenosse, 
es konnte ihm nicht entgangen sein, dafs der junge 
Künstler den Keim geistiger Umnachtung in sich trug 
und dem Unheile nicht entgehen konnte. Allem Anschein 
nach wollte er sein Kind davor schützen und widersetzte 
sich unerbittlich diesen Heiratsplänen. 

Wie tief der Schmerz Schumanns darüber war, der 
den verehrten Freund so wenig verstand, wie den Ver¬ 
lust Claras nicht verschmerzen konnte, das zeigen seine 
Kompositionen aus jener Zeit, die das düsterste Gepräge 
tragen; aber allerdings auch zu seinen grofsartigsten 
Schöpfungen gehören. Er selbst sagte von ihnen einst 
zu Mendelssohn, dafs der Kampf um Clara sie erzeugt 
habe. Das Publikum lehnte dieselben verständnislos ab; 
aber als Clara selbst als ihre Interpretin auftrat, sie mit 
dem Licht ihres klaren Geistes bestrahlend, da begann 
man ihre Sprache zu verstehen und sie waren der Nach¬ 
welt unverloren. 

Clara mufste so gut wissen wie ihr Vater, welcher 
Zustand dereinst Schumanns harrte, ob sie damals zurück¬ 
gebebt ist vor solcher Prüfung, ob sie nur die gehorsame 
Tochter ihres Vaters war, oder ob sie sich der Kunst 
ungeschwächt erhalten wollte? — Genug, sie fügte sich 
dem Vater und stand von einer Vermählung mit Robert 
ab. Sie sah, wie dieser es versuchte, ihrer zu ver¬ 
gessen, wie er sein Heil in einem anderen Verlöbnis 
sucht, dieses jedoch nach längerer Zeit verzweiflungsvoll 
wieder löst und nur schwermütiger und unglücklicher 
wird. Da ging wohl eine gewaltige innere Umwälzung 
bei ihr vor. Im vollen Bewufstsein dessen, was sie that, 
mufs sie eingewilligt haben, sie vermählte sich heimlich 
gegen des Vaters Willen mit Schumann. War er zu retten, 
war seine Produktionskraft zu erhalten, zu erhöhen, so 


konnte es nur durch sie geschehen, denn sie war ihm 
nur die ebenbürtige Gefährtin, ihr erschlofs er sich ganz, 
und ihre Kritik schätzte er hoch für sein Wirken. 

1840 volbrachte Clara das Ungeheuerliche, mit dem 
Vater und ihrem ganzen bisherigen Leben zu brechen 
und Robert Schumann am Altäre die Hand zu reichen. 
Ein reiches Leben mit diesem eigenartigen Künstlergeist 
ist ihr wohl da aufgegangen; in einem Band Rückert- 
scher Lieder, die von beiden gemeinsam komponiert 
wurden, erkennt man das Zusammenwirken des Künstler¬ 
paares. Dem Publikum gegenüber wurde sie nun mehr 
und mehr Lehrerin, Offenbarerin der Kunst, sie war die¬ 
jenige, die zwischen ihm und den Kompositionen ihres 
Gatten vermittelt. Wo immer beide vor dem Publikum 
gestanden, da ist solch ein Tag unvergessen geblieben 
von denen, die ihn erlebt haben. 

Aber das Entsetzliche blieb nicht aus. Nach kaum 
zehnjähriger Ehe zeigten sich unverkennbar seine Spuren, 
und bald mufste Robert Schumann sich wegen seines 
chronischen Gehimleidens von jeder öffentlichen Wirk¬ 
samkeit zurückziehen. Noch ein freudiges Ereignis in 
seinem Leben war die letzte Kunstreise, die er mit seiner 
Gattin nach den Niederlanden unternahm, und die zu 
einem Siegeszug für beide wurde. Dann aber nach der 
Rückkehr traf Clara der Schlag mit voller Wucht dennoch 
gänzlich unvorbereitet. Sie ahnte wohl nichts, als ihr Gatte 
sich eines Tages wie zu einem Spaziergange von ihr ent¬ 
fernte, in den Wellen des Rheins — in einem Anfalle 
geistiger Umnachtung — den Tod suchte, aber nicht 
fand, da er zu einem Dasein gerettet wurde, das schlimmer 
war, als der Tod. Er verbrachte noch zwei Jahre in 
völliger Umnachtung in einer Anstalt, dann war Clara 
Witwe. 

Es liegt eine furchtbare Tragik in dieser Geschichte 
Clara Schumanns, nur ein starker Geist, ein fester mora¬ 
lischer Wille kann solches überwinden und noch einmal 
ein Leben in ernster künstlerischer Wirksamkeit be¬ 
ginnen. Nach einigen Jahren tiefster Zurückgezogenheit 
stand sie wiederum vor dem Publikum, und dasselbe, das 
ihr früher zugejauchzt hatte, bereitete ihr jetzt einen Em¬ 
pfang, der in seiner Art nichts mit dem früheren Jubel 
gemein hatte. Die ernste Künstlerin mit ihrem von dem 
früheren so verschiedenen Spiel flöfste jetzt Ehrfurcht ein, 
nicht nur, weil man in ihr die Dulderin sehen mufste, 
nein — es war ihr Spiel, das alle Schranken des Kon¬ 
ventionellen durchbrochen imd sich zu genialster Eigenart 
umgewandelt hatte, weibliche Anmut verbindend mit männ¬ 
licher Energie und einer Würde, die das Spiel keiner 
zweiten Künstlerin gezeigt hat. Sie spielte fortan fast 
ausschliefslich ihres Gatten Kompositionen und J. S. Bach. 

Noch vor wenigen Jahren weilte diese Persönlichkeit 
unter uns, noch gehört sie unserer Zeit an und doch 
vertritt sie als Künstlergestalt die Zeit der romantischen 
Schule, die Zeit ihres Gatten, dessen Geist von dem 
ihren untrennbar ist. i) 


’) Vorliegender Aufsatz war vor längerer Zeit abgeschlossen. 
Seitdem haben die letzten Nummern des »Klavierlehrer« einen be¬ 
merkenswerten Beitrag — »Erinnerungen an Clara Schumann von 
Dr. Ad. KohiiU — zur CI. Schumannlitteratur gebracht, worauf wir 
nachdrücklich hinweisen. 
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Friedrich II. als Musikfreund. 

III. 

Der siebenjährige Krieg, der 1756 ausbrach, brachte 
die Musen in Berlin zum Schweigen. Der König ging 
ins Feld, die Opera buffa wurde entlassen, die gehoffte 
Gehaltserhöhung blieb nicht nur aus, sondern die ärm¬ 
lichen Gehalte selbst, anfangs durch Auszahlung in Be¬ 
soldungsscheinen, die vier Fünftel gegen gutes Geld ver¬ 
loren, fast auf Null herabgesetzt, wurden endlich gar nicht 
mehr gezahlt. 1759 war für Friedrich das unglücklichste 
Jahr des siebenjährigen Krieges. Am 12. August war er bei 
Kunersdorf gänzlich geschlagen worden, hatte den Frieden 
vergebens angetragen; von allen Seiten strömten die feind¬ 
lichen Scharen daher, viel Kummer und Herzeleid hatte 
er zu bestehen. Da wurde ihm von Berlin aus Grauns^ 
seines Lieblings, Tod gemeldet. Er stutzte, schüttelte das 
sorgenbelastete Haupt und sprach, die hellen Thränen 
in den Augen: »Mein Graun — und mein Schwerin^ 
Beide. Ich werde keinen Kapellmeister und keinen Feld¬ 
marschall mehr machen, bis ich einen Schwerin und Graun 
wieder finde.« 

1761 wurde Fasch nach Leipzig in die Winter¬ 
quartiere berufen! aber er fand seinen grofsen Gönner 
sehr verändert, als einen gealterten, in sich gekehrten 
Herrn, den fünf Jahre des Kriegsgetümmels, der Sorge, 
des Kummers und harter Arbeit einen Anstrich von 
Melancholie und trübem Ernst gegeben hatten, der gegen 
sein voriges Wesen sehr abstach. Schon hieraus, und 
noch mehr aus dem Umstande, dafs ihm das Blasen 
sauer wurde, liefs sich nicht viel Günstiges für seine 
Musik prophezeien. 1764 wurde Friede, und der König 
kehrte heim. An Entschädigung seiner Kapelle wurde 
aberniicht gedacht; dazu kam, dafs sich in dieser höchst 
ernsten, sorgenvollen Zeit seine Liebe zur Tonkunst sehr 
gemindert hatte, und da sie weder durch das eigene 
Flötenspicl, noch durch Teilnahme an den grofsen Opern 
angefrischt und genährt wurde, so verschwand sie fast 
gänzlich. Auch die ehedem so pünktlich gehaltenen und 
von ihm selbst so eifrig beförderten Privatkonzerte 
Friedrichs fanden selten noch statt, und meistens wohnte 
ihnen der König in bemerkbarer Zerstreutheit und Gleich¬ 
giltigkeit bei. Mufste dies für alle Musiker, die bisher 
mit Stolz und Freude daran teil genommen, nieder- 
schlagend Sein, so wurde ihr Mifsbehagen noch erhöht 
durch eine gewisse Eigenheit des Königs, nach welcher 
alle Musiker pünktlich und in der vorgeschriebenen 
Kleidung an allen den Tagen und während aller der 
Stunden, wo nach altem Gebrauch hätte Konzert ge¬ 
geben werden können, im Vorzimmer gegenwärtig sein 
und gänzlich unbeschäftigt seine Befehle, die gemeiniglich 
ausblieben, erwarten mufsten, denn niemals ward ein ein¬ 
gestelltes Konzert abgesagt. Bach, ohnehin schon im 
höchsten Grade unzufrieden, nahm seinen Abschied und 
ging nach Hamburg. 

In dem bayerischen Kriege nahm zwar der König 
einen Accompagnisten mit ins Feld, zum Musizieren aber 
kam es nicht. Sobald er jedoch die Winterquartiere be¬ 
zogen hatte, geschah es, dafs ihn seine Liebe zur Musik 
an seine Flöte erinnerte. Umsonst aber war diesmal 
sein Bestreben, sich dies für ihn fast unentbehrliche Ver¬ 
gnügen zu verschaffen; im Sommerfeldzuge hatte er mehrere 
der vordem Zähne verloren und sich Gichtgeschwulst an 
den Händen eingestellt, so dafs Lippen und Hände ihm 
den Dienst versagten. So wurde er genötigt, die Flöte, 1 
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welche fast ein halbes Jahrhundert seine treue Gefährtin 
und aufheitemde Freundin, besonders in einsamen Stunden 
der Sorge oder Unmuts gewesen w'ar, von sich zu legen. 
Er that es mit Schmerz. Sobald er, nach Beendigung 
des Krieges (1778,) wieder nach Potsdam kam, liefs er 
seine Flöten und Musikalien einpacken und sagte zum 
alten Konzertmeister Benda: »Mein lieber Benda, ich habe 
meinen besten Freund verloren!« 


Hof und Künstler. Der berühmten Sängerin Mali- 
hran werden folgende Worte in den Mund gelegt, welche 
viel Wahres enthalten: »Sie finden, Mylord, dafs ich bei 
Ihnen besser singe als am Hofe und öffentlich noch 
besser als bei Ihnen. Das ist leicht zu begreifen. Vor 
dem Publikum singe ich mit Vergnügen, am Hofe un¬ 
gern; dort bin ich an meinem Platze, aber am Hofe 
gelten Leute von Talent wenig und die wappenge¬ 
schmückte Gesellschaft alles. Da ich nun nicht zu der¬ 
selben gehöre, so fühle ich, dafs ich ihr nichts bin. Das 
Hofcermoniell macht mich ungeduldig und ist mir uner¬ 
träglich; alle diese Formen nehmen kein Ende. Wenn 
das Konzert endlich beginnt und der Augenblick kommt, 
wo ich singen soll, so bin ich halbtot vor Langeweile und 
Müdigkeit Während ich singe, sage ich mir: Gott! wie 
langweilig ist dies alles, welch ein trauriger Stand ist der 
einer Sängerin; wäre ich doch zu Hause. In Ihren Ge¬ 
sellschaften singe ich weniger schlecht als am Hofe, weil 
ich dort weniger Zwang empfinde; doch singe ich dort 
nicht so gut als in öffentlichen Konzerten; denn auch in 
Ihren Gesellschaften sehe ich zwischen den Damen der 
grolsen Welt und den Künstlern jene grofse chinesische 
Mauer. Die Titel und die eingebildeten Vorzüge, welche 
in meinen Augen von keinem Werte sind, haben dort 
den Vorrang, während das Talent, welches einen wirk¬ 
lichen Wert hat, — (zuerst weil es das Resultat eines 
dauernden, verständigen, eifrigen Studiums ist, und dann 
weil derjenige welcher es besitzt, ihm seine Existenz, 
seinen Ruf, sein Vermögen, die Erhaltung seiner Familie 
verdankt) dort nur wie eine unbedeutende Nebensache 
betrachtet wird, wie ein Spiel, dessen man sich manch¬ 
mal bedient, um sich die Zeit zu vertreiben, wie die 
Kinder sich eines Spielzeugs bedienen, um sich zu ver¬ 
gnügen, und es beiseite werfen, wenn sie es nicht mehr 
mögen. Dann giebt es noch viele kleine Dinge, auf die 
man kaum achtet: ich spreche z. B. von den schönen, 
dicken Teppichen, welche die Stimme einschlucken, von 
jener Unzahl von Eingeladenen, so grofs, dafs man sich 
kaum bewegen kann, von der Hitze, die dort herrscht, 
und die grofs genug ist, um Straufseneier auszubrüten; 
dies alles ist Ursache, dafs ich mich nicht wohl dort 
fühle, dafs ich unzufrieden bin und dafs es mir unmög¬ 
lich ist so gut zu singen, als ich es in öffentlichen Kon¬ 
zerten thue, wo ich in meiner Sphäre bin; es sagt mir 
ein gewisses Etwas, dafs ich da eine wichtige Haupt¬ 
person bin und dafe da der älteste Adel, selbst einer, der 
sich von Kassibalanus oder aus der Zeit der Trojaner 
herschriebe, mit allen seinen Pergamenten in der Hand 
nur eine sehr traurige Figur spielen würde. Überdies 
verdanke ich meinen Ruf und mein Vermögen dem 
Publikum, während der Hof mir an Toiletten und Wagen 
immer viel mehr kostet als er mir einbringt. — Ent¬ 
schuldigen* Sie meine Offenheit, Mylord, und entschuldigen 
Sie auch den Vergleich, den Ihnen die kleine Thörin 
Malibran machen wird, welche jetzt die Ehre hat, zu 
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Ihnen zu reden. Die Opemsängerin ist vor dem Publi¬ 
kum wie der Fisch im Meer; am Hofe ist sie wie ein 
grofser Fisch in einem kleinen Wasserbecken und in 
Ihren Gesellschaften wie ein kleiner Fisch in einem 
grofsen Wasserbecken.« — 

Orgeltänze. Vielfach hat man angenommen, dafs 
früher beim Gottesdienste Tänze gespielt worden seien, 
da man ja Sammlungen von Tänzen für die Orgel habe, 
z. B. im »Anfahende Schüler der Orgelkunst« oder in 
»Zwey Bücher Einer Neuen Künstlichen Tabulatur auff 
Orgel vnd Instrument« von Bernhart Schmid ( 1577 ) und 
andere. Man hat bei dieser Annahme vergessen, dafs 
die Orgel im 16. Jahrhundert ebensogut Haus- als Kirchen¬ 
instrument war. Der Orgelmacher Georg Voll zu Nürn¬ 
berg baute kleine Orgeln (Regale), welche man ganz 
auseinandernehmen und in die Blasebälge legen konnte. 
Manche der dazugehörigen Pfeifen war kaum einen Zoll 
hoch, die gröfseren nur 5—6 Zoll hoch und viereckig. 
Solche Instrumente wurden auch »in fürstlichen Gemächern 
vor der Tafel und andern ehrlichen Conviviis mit Lust 
angehöret«. 


Lortzings Regina in Berlin. 

Von Dr. Fiege. 

Dafe eine Oper von A, Lortzing, die bereits 1849 
komponiert wurde, jetzt erst auf der Bühne erschien, 
mufs allerdings seltsam erscheinen. Man hat den biede¬ 
ren deutschen Tonsetzer früher nicht nach Gebühr ge¬ 
schätzt ; jetzt wird er vielfach überschätzt. Man hat auch 
die Nation angeklagt, in ihm einen ihrer besten Söhne 
dem Mangel preisgegeben zu haben; auch das ist sehr 
übertrieben. Lortzing fand mit seinen »Beiden Schützen« 
und mit den zwei Werken, die seine wertvollsten blieben, 
»Zar und Zimmermann* und »Wildschütz«, gleich weit 
mehr Anerkennung (also auch Einnahmen) als man 
es in einer Zeit erwarten durfte, da die italienische und 
französische Oper herrschte. Als Schauspieler, Sänger 
und Kapellmeister hatte er auch immer gute Stellungen 
an den Bühnen, bis die Revolutionsjahre ihn gleich vielen 
in eine unsichere Lage brachten, aus der er indefs vor¬ 
aussichtlich bald in recht günstige Verhältnisse gelangt 
wäre, hätte ihn nicht der Tod 1851 im Alter von erst 
48 Jahren abgerufen. Ang. Comadi kam gleich nach 
seinem Tode hierher, gewissermafsen in seine Stellung, 
denn er war etwa von derselben Begabung, dirigierte und 
schrieb allerlei Theatermusik, Liederspiele, auch eine Oper 
und war bei seinem Tode 1873 ein reicher Mann. — 
A. Lortzings Oper »Regina« nun galt als revolutionär und 
deshalb soll sie nicht aufgeführt worden sein. Nun ist 
sie aber nichts weniger als das. Nur hat der Tonsetzer, 
von den Ideen jener Tage erfafst, an den Schlufs ganz un¬ 
organisch einen Chor gestellt, der Phiasen von Volksherr¬ 
schaft enthält. Hätte man ihn fortgelassen, es wäre ein 
ganz unpolitisches, aber auch recht uninteressantes Text¬ 
buch übrig geblieben. Ein Fabrikinspektor nämlich liebt des 
Besitzers Tochter, die schon dem Verwalter zugesagt ist. 
Da stellt sich jener an die Spitze von Gesindel, zündet 
die Fabrik an und raubt Regina. Als der Bräutigam 
sie ihm abjagen will, versucht der Bösewicht, sich mit 
ihr in die Luft zu sprengen, doch sie ergreift sein Ge¬ 
wehr und schiefst ihn nieder. — A, l'Arronge hat die 
Geschichte im wesentlichen so gelassen, sie aber ins Jahr 
1813 verlegt, so dafs das Volk »Heil Dir im Siegerkranz« 
und am Schlufs »Mit Gott für König und Vaterland« 
singen kann. Leider sind diese Äufserungen des Patriotis¬ 
mus so aufdringlich in die Handlung gezogen, dafs sie 


verstimmen. Das Humoristische und Frohgemute war 
der Boden, auf dem Lortzings Musik gedieh. Gleich dem 
Ritterlichen lag ihm auch das Leidenschaftliche fern. So 
erscheint nun die neue »Regina«, welcher VArronge einen 
altfränkischen »oder«-Titel gegeben hat (»Regina oder die 
Marodeure«) nachdem die Orchestration noch manche 
Verbesserung erhalten hat, als anspruchsloses, oft an¬ 
heimelndes Werk, dessen zweiter Akt, wo der Meister 
gemütvolle und lustige Töne (in einem Trinkliede) an¬ 
schlagen kann, sich zu einer gewissen Höhe erhebt Der 
dritte freilich sinkt ziemlich tief herab. — Das »prächtige 
Werk« würde nun wohl unsere patriotische Volksoper werden, 
meint ein als Tonkünstler hochgeschätzter unserer Kritiker! 
Dann sollte es uns um unser Volk aber leid thun, wenn 
dessen Empfinden und Geschmack so ungesund wären. 


Streiflicht auf Beethovens Neunte. 

Von Professor Albert Tottmann. 

Die Konzersaison des Winterhalbjahres 1898 — 99 hat 
mit dem zweiundzwanzigsten Gewandhauskonzerte am 
23. März ihren Höhepunkt und zugleich ihren Abschlufs 
erreicht Das Programm dieses Konzertes war ebenso 
interessant wie lehrreich, indem es die erste und die 
letzte Sinfonie des grofsen unerreichten Tonheroen 
Beethoven enthielt — Lehrreich war es für das grofse 
Publikum zu erkennen: wie der Meister in seiner ersten 
Sinfonie sich noch ganz erfüllt von dem Geiste seiner 
Vorgänger Haydn und Mozart zeigt, und zu welchem 
Soimenfluge er sich in seiner Neunten aufschwingt 
Viel ist über die Berechtigung der Hinzuziehung der 
menschlichen Stimme in einem Instrumental werke ge¬ 
stritten worden, obwohl dieser Gedanke schon zu Beet^ 
hovens Zeit keineswegs neu war, denn schon Haydn 
verwendete das Recitativ (wenn auch noch ohne Hinzu¬ 
ziehung der menschlichen Stimme) in der Sinfonie,“ und 
Meister wie Winter, Maschek u. a; schufen solche Misch¬ 
gattungen von Sinfonie und Kantate. — Die neunte 
Sinfonie hat die verschiedensten Deutungen und Aus¬ 
legungen erfahren. Richard Wagner findet in ihr ein 
faustisches Ringen aus Menschenbeschränknis nach 
den sonnenlichten Sphären geistiger Freiheit. — Ja, andere 
gehen noch weiter und finden (im Sinne der Gedanken¬ 
association und der das wahre Genie kennzeichnenden 
Intuition) ein, wenn auch unbewufstes Hinübergreifen 
des Beethoven^ch^TL Genius in die Ideenwelt des ger¬ 
manischen Urmythus, wonach der erste Sati mit seinen 
hohlen rhythmisch verschwimmenden Quintenklängen an 
das Gänungagap und an das nach Dasein und Gestal¬ 
tung ringende Lebensprinzip im Schofse des Chaos er¬ 
innert — Im zweiten Satze arbeiten — nach jener Auf¬ 
fassung — noch die Söhne Muspilis in dem kurzen vier- 
taktigen Motiv, welches später in dem Emoll zur Drei- 
taktigkeit verkürzt erscheint, in sprühendem Funkenspiele 
neckend rastlos fort und fort; doch schon in dem Trio 
tritt — wie eine Fata Morgana — eine friedvollere, der 
Freude zugeneigte Welt zu Tage, bis das dämonische Ele¬ 
ment wieder die Oberhand gewinnt. — Mit dem Adagio 
sind alle Kämpfe beendet; der Garten Edens liegt gleich¬ 
sam vor dem Geiste des Hörers ausgebreitet in mildem, 
sonnigem Glanze. Nur zweimal — in dem F moll- und 
später in dem Desdur-Einsätze (Part. S. 165 und S. 167) 
— verdüstert sich dieser Glanz, wie von dem Schatten 
des Zweifels »ob wir wohl solchen seligen Frieden ver¬ 
dient?!« getrübt; doch lichtet sich der Himmel wieder und 
seliger Friede waltet bis zum Schlüsse. — Da brechen 
mit dem letzten Satze noch einmal alle dämonischen 
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Gewalten mit voller Macht hervor; ein nochmaliger Kampf 
aller Gegensätze erfolgt, bis mit dem Eintritt der Sing¬ 
stimme auch hier alle Zweifel schwinden und sich der 
Mensch als Herr der ihm zur Freude und zum Ge¬ 
nüsse gegebenen Welt erkennt und sich im Hymnus 
erhebt; »Dem gütigen Vater, der über Sternen wohnt« in 
hellem Jubel zu danken und zu preisen. — 

Wenn Heinrich v, Wasielewski solchen Auslegungen 
gegenüber mit Goethe sagt: »Die Botschaft hör’ ich wohl, 
allein mir fehlt der Glaube«, so erkennt Goethe doch auch 
wieder in seinem Vergleiche von der Gedankenfabrik 
mit einem Webermeisterstück bis zu einem gewissen 
Grade die Berechtigung einer Deutung an, nur müssen 
solche Erklärungen — namentlich einem musikalischen 
Kunstwerke gegenüber — nicht zu weit gehen, sonst sagen 
die Erklärer nicht selten mehr und anderes, als was 
der Schöpfer selbst zu sagen beabsichtigt hat. Kurz sei 
noch erwähnt, dafs die Solisten in der Neunten: Frl. 
Dietz aus Frankfurt a. M. und Frl. Anna Stephan aus 
Berlin, desgleichen die Herren Moers und Schütz ein 
Ensemble bildeten, wie wir es hier nicht immer so gut 
in Beethovens grandioser Schöpfung beisammen hatten. 


Meyerbeer’s »Afrikanerin« (neu einstudiert) in 
Dresden. 

Von Otto Schmid. 

Auch gut subventionierte Hofbühnen führen heute 
kein beschauliches Dasein mehr. Wie in allem die An¬ 
sprüche an das Exterieur der Dinge, an die »Ausstattung« 
gewachsen, ein Gang durch die Strafsen einer modernen 
Grofsstadt, die mit ihren teils prunk-, teils geschmack¬ 
vollen Auslagen in den Schaufenstern Riesenbazaren zu 
gleichen beginnen, lehrt das, so auch in Bühnensachen. 
»Man will etwas sehen«, und das »etwas« möchte recht 
viel sein. Variatio delectat! In diesem Zeichen siegen 
die sogenannten Variete-Theater. So konnte es denn 
auch gar nicht ausbleiben, dafs die Schaulust der Men¬ 
schen auch von den Bühnen-Leitern in höherem Grade 
als Faktor in Rechnung gestellt werden mufste, und die 
Bühnenautoren, die spekulativen, nahmen sich die Sache 
gleichfalls ad notam. In dieser Beziehung gehörte August 
Bungert zweifellos zu den spekulativsten. Die Fülle und 
der Farben - Reichtum der Bühnenbilder allein, die sich 
aus der »Homerischen Welt« natürlich ergaben, mufsten 
ihm den gigantischen Stoff als der Ausschlachtung wert 
erscheinen lassen. Aber freilich weder »Odysseus Heim¬ 
kehr« noch gar der hohleren »Kirke« waren starke und I 
echte Erfolge beschieden, weil einem Publikum, dem die 
Gestalten der antiken Sagenwelt doch keine Fremdlinge 
sind, diese Vermengung von homerischer mit Nietzschescher 
Weltanschauung nicht munden konnte und der musika¬ 
lische Zuckergufs das Mixtum-Kompositum geniefsbarer zu 
machen, auch nicht angethan war. Das kühne Unter¬ 
nehmen unserer Hofbühne, der Welt einen »neuen 
Richard Wagner vorzuführen, schlug also fehl und es 
scheint, es ist ihr der Mut vergangen, weiter zu schreiten 
auf der betretenen Bahn. Noch harrt wenigstens »Nau- 
sikaa« der Aufführung, die für diese Saison in Aussicht 
genommen war, und nichts deutet darauf hin, dafs diese 
»Aussicht« sich realisiere. Meinte man erst, noch sei das 
Werk, der Tetralogie II. Teil, nicht beendet, so belehrt 
uns jetzt eine Artikelserie Max Chops in den »Redenden 
Künsten« eines besseren und es liegt also augenscheinlich 
ein Verzichtleisten Dresdens auf das Preraieren-Recht vor. 
In dieser Annahme wurde man bestärkt durch die Wieder¬ 
einstudierung einer Oper, deren Reaktivierung nur aus 


»praktischen« Gesichtspunkten erfolgt sein konnte, der 
»Afrikanerin« von Meyerbeer. In der That, man 
brauchte etwas Zugkräftiges im Kampfe mit der Konkur¬ 
renz der leichtere Genüsse bietenden Schaubühnen. Es 
mag ja sein, dafs der Kredit der Hofopemvorstellungen 
im ganzen in letzter Zeit etwas nachliefs, da man ver¬ 
absäumt hatte, einige wichtige Fächer (Soubrette, erste 
Coloratursängerin, Heldentenor, Bafsbuffo) mit künstlerisch 
vollwichtigen und stärker und nachhaltiger interessierenden 
Kräften zu besetzen, aber ganz ohne »äufsere Mittel« geht 
es nun einmal auch nicht ab, und das Wort »Theater« 
kann man eben nicht besser übersetzen als mit »Schau¬ 
bühne«. Also ein Komponist mulste gewählt werden, der 
seiner Art nach ein besonderes Gewicht legte auf die 
erste Silbe des letztgedachten Wortes, und so blieb, wenn 
Bungert ausfiel, kaum ein passenderer übrig als Meyerbeer. 
Und gerade in der »Afrikanerin« ging ihm das, was 
man vulgär Klimmbimm nennt, über alles. Sie ist das 
Prototyp der grofsen »Spektakeloper«. Hauptsache ist der 
Effekt! Auf echte Wirkung kommt es nicht an. Wie in 
Rossinis »Teil« mit souveräner Geringschätzung der Geo¬ 
graphie nicht von Schweizern, sondern von »Tirolern« die 
Rede ist, so wird hier eine indische Fürstin als »Afri¬ 
kanerin« bezeichet. Doch das nur die Schale, aber auch 
um den Kern sieht es bedenklich aus. Der Handlung 
fehlt jede innere Logik. Die Gestalten sind bar jeglichen 
Eigenlebens und für ihre Schicksale vermag sich niemand 
zu erwärmen. Man braucht nur Aida mit Selika, Amo- 
nasro mit Nelusko zu vergleichen, um die Kluft zu er¬ 
kennen, die zWischern einem Verdi und einem Meyerbeer 
klafft. Wie der geniale italienische Dramatiker das Packende 
des Konflikts erkannte, in den Radames gestellt wird! 
V’ie matt uns dagegen das Verhältnis zwischen Selika 
und Ines berührt! Es ist die Macht des Temperaments, 
heifsblütigen nationalen Empfindens, die Verdis Musik 
überzeugende Beredsamkeit verleiht. Bei Meyerbeer über¬ 
wiegt der Eindruck des Gewollten, Gemachten. Der 
Dichter (Scribe) mufste die Handlung zurechtschneiden zu 
einer innerlich kalt berührenden »Haupt- und Staats- 
Aktion« mit obligater Zur-Schaustellung von Schiffsunter¬ 
gang, balletreichen exotischen Tempelscenen etc. Da kam 
der Ton hinein, auf den die Gesellschaftskreise, für die 
das Werk in erster Linie geschrieben wurde, gestimmt 
war. Das Paris des zweiten Kaiserreichs mochte innere 
Emotionen nicht. Ihm galt der Schein mehr als das Sein. 
Wollte man das nicht in Abrede zu stellende jetzige Ge¬ 
fallen des Werkes in Dresden zur Diskussion stellen, so 
I könnte man denn also leicht zu nicht sehr schmeichel¬ 
haften Schlüssen für unsere Zeit und unseren Geschmack 
kommen. Aber ganz so schlimm steht die Sache in 
Wahrheit nicht. Gewifs, ein Abwenden von der ethischen 
Seite der Kunst, es läfst sich nicht in Abrede stellen. 
Eine Zeit, die einer bestimmten Weltanschauung entbehrt, 
die neue Werte sucht, wird leicht den Schein für Wahr¬ 
heit nehmen, aber die Sache tragisch aufzufassen, liegt 
kein Grund vor. Die Schaulust ist an sich keine Sünde 
und, was die Musik Meyerbeers anlangt, so ist sie ganz 
objektiv betrachtet, tausendmal mehr wert, als saftlose Ema¬ 
nationen moderner Impotenzen. Gewifs, vergleicht man 
sie mit der der »Hugenotten«, so mutet sie an wie 
ein zweiter Aufgufs, aber ihr Schöpfer gehörte doch noch 
immer zu den Glücklichen, denen etwas »einfällt« und in 
der Schlulsscene (unter dem Manzanillabaum) erhebt er 
sich sogar zu einer tonpoetischen Gestaltungskraft, die im 
besten Sinne des Wortes modern wirken. Und dabei 
mufs immer auch bedacht werden, dafs diese Musik die 
absolut klangliche Wirkung, die sie einstmals erzielte, 
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nicht mehr erzielen kann, weil unserer Zeit die Sänger 
fehlen, die sie singen können. Der Wohllaut des bel- 
canto ist der Schärfe des dramat Ausdrucks gewichen. 
Das Schwelgen in der melodischen Phrase liegt unseren 
Sängern fern. Die Herrschaft des Worts hat die des 
Tons verdrängt. Dazu kommt, dafs speziell Dresden 
keinen »Helden« für den Vasco besitzt, dafs Herrn Anthes' 
Stimme der Partie nicht gewachsen ist. Auch Frau 
Wittich bringt nicht alles mit, was die Rolle der Selika 
erfordert. Die weiche Hingabe des liebenden Weibes 
läfet ihre Hoheit in Erscheinung und Gebaren allzusehr 
zurücktreten. Relativ beste Vertretung noch findet Ne- 
lusko alternierend seitens der Herren Scheidtmantel und 
Perron^ während Frau Wedekind die Jnes doch zu be¬ 
deutungslos repräsentiert. Allerersten Ranges waren und 
sind wieder die Leistungen der Kapelle unter vofi Schuch 
und der Regie und Inscene. 


Strauss’ neueste Tondichtung. 

Von Dr. Fiege. 

»Es hat viel Lärm auf der Gasse gemacht.« Ihn ver¬ 
schuldete Richard Straufs mit seiner von der Königlichen 
Kapelle unter des Komponisten eigenen Leitung ge¬ 
spielten neuesten symphonischen Dichtung »Helden¬ 
leben«, die uns in sechs Teilen den Helden selbst, seine 
Widersacher, seine Gefährtin, seine Kampfstätte, seine 
Friedenwerke, seine V/eltflucht und Vollendung schildert. 
Besser wäre es gewesen, er hätte uns seine früheren 
Sachen, wenigstens den »Don Quichote«' wiederholt vor¬ 
geführt, damit man zu einem festeren Urteile darüber ge¬ 
langt wäre, ob es ein Irrweg oder nur ein neuer Kunst¬ 
pfad ist, auf den er uns führt. Das Zischen, mit dem 
einige das neue Werk aufnahmen, bedeutet nichts, wenn 
man weifs, dafs an derselben Stelle vor dreifsig Jahren 
die »Meistersinger« mit fast allgemeinem Mifsfallenslärm 
begrüfst wurden. Auch die mehrfachen Urteile, R. Straufs 
führe die Kunst dem Verderben zu und sei nicht zurech¬ 
nungsfähig mehr, wiegen nicht so schwer, wenn man sich 
erinnert, was alles man R. Wagner vorwarf, dessen Irr¬ 
sinn ja ein Fachmann wissenschaftlich bewies. Man wird 
vorsichtig im Urteile, wenn die vor Jahrzehnten melodie¬ 
los, harmonisch gequälte und kontrapunktisch plump ge¬ 
scholtene Musik Wagners schon jetzt allgemein anders 
beurteilt, wenn die Verbindung mehrerer Themen im 
Vorspiele und die polyphonische Arbeit in der Prügel¬ 
szene der »Meistersinger« heute klar und durchsichtig ge¬ 
funden wird u. s. w. Jedenfalls ist das Wollen des Kom¬ 
ponisten Rieh, Straufs auf ein so hohes Ziel gerichtet, 
sein Können so staunenerregend, dafs er wohl den An¬ 
spruch erheben kann, noch weiterhin ruhig angehört und 
studiert zu werden. Man darf ihn nicht, wie es bei einem 


Mittelmässigen statthaft ist, so obenhin abthun, am wenig¬ 
sten spöttisch. Wenn eine neue Pflanze in meinem 
Blumentöpfe nicht Wurzel schlägt oder keine Blüten treibt, 
so braucht die Pflanze daran doch nicht schuld zu sein. 


S. Wagners Bärenhäuter und Perosis Auferweckung 
des Lazarus. 

Das Hauptinteresse der musikalischen Kreise Ham¬ 
burgs konzentrierte sich in der letzten Zeit auf zwei 
Premieren, die uns das Stadttheater bescherte; ich meine 
die Erstaufführungen von Siegfried ]\agners Oper »Der 
Bärenhäuter« und Perosts Oratorium »Die Aufer¬ 
weckung des Lazarus«. Das Interesse der weiteren 
Kreise erweckte vor allem die Persönlichkeit der beiden 
jungen Autoren, ein Interesse, welches durch unzählige 
Notizen der Fach- und Tagesblätter entfacht und ge¬ 
nährt, die Premieren zu Ereignissen der Saison stempelte. 

Siegfried Wagner verdankt seine Popularität seinem 
Namen, Perosi einer glücklichen Konstellation der ver¬ 
schiedensten Zufälligkeiten. Die beiden jungen Autoren 
kamen zur rechten Zeit, und hatten das Glück oder Un¬ 
glück, wie man es eben deuten will, die Neugierde zu 
erregen, und ernteten infolgedessen Lob und Tadel in 
Übermafs. 

Erfreulich bleibt der Umstand, dafs die Kompositionen 
Wagners und Perosi s^ welche uns eben vorgeführt wur¬ 
den, im ganzen besser sind, als man nach einigen über¬ 
schwenglichen und anderen aburteilenden Berichten glauben 
mufste. Siegfried Wagner ist ebenso wie Perosi ein An¬ 
fänger, beide stehen noch ganz im Banne ihrer Vorbilder, 
beide folgen einem starken Schaffensdrange, beide bewäl¬ 
tigen die Mache, empfehlen sich durch ein bedeutendes 
Können, versprechen mehr, als sie unterdessen noch er¬ 
füllen. Perosi ist in gewissem Sinne fertiger, er übersieht 
weitere Strecken, hat längeren Atem, aber seine Er¬ 
findung kann auch ein Freund nur unbedeutend nennen. 
Wenn wir das Entlehnte abrechnen, bleibt für Perosi 
eigentlich nur eine stellenweise kecke und frappierende 
Harmonisierung übrig, ein ziemlich schmales Verdienst! 

Siegfried Wagner arbeitet dagegen noch allzusehr in 
imd mit dem Detail, stopft alles zu voll, überlastet har¬ 
monisch und stellenweise auch kontrapunktisch seine Par¬ 
titur, dafür ist er aber freier, sorgfältiger und jedenfalls 
selbständiger. Ein momentaner Einfall giebt bei ihm zwar 
mitunter noch einer ganzen Periode neue Wendung, ein 
an und für sich hübsches Detail unterbricht den schönen 
Flufs, überflüssige Episoden (die ersten Szenen des letz¬ 
ten Aktes!) schmälern das Intet esse des Zuhörers, aber 
das alles sind verzeihliche Mängel, wenn sich in anderem 
ein wirkliches Talent meldet, ernste Absicht und aufrich¬ 
tiges Streben. J. F. 
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Berlin. Über besonders Interessantes berichte ich heute in den 
losen Blättern. Von den Dutzenden der Konzerte, in denen mittel- 
mäfsig Klavier gespielt, Geige gestrichen und gesungen wird, lohnt 
es nicht zu sprechen. Bezüglich der wichtigen, der ganz bedeuten¬ 
den Konzerte, ist auch nichts Weiteres zü sagen, als dafs sie statt¬ 
gefunden haben, denn die Werke selbst und die Art ihrer Aus¬ 
führung sind bekannt. So wurde in der Singakademie, an der 
Stätte ihrer Neuerweckung im Jahre 1829, auch diesmal wieder in 
der Charwoche — zum 68. male — f. S, Bachs Wunderwerk, die 
»Matthäus-Passion € aufgeführt. Der »Philharmonische Chor« (Diri¬ 
gent Siegfried Ochs) brachte kurz vorher desselben Meisters »Missa 
in h* in nahezu vollendeter Weise zu Gehör. Die Königliche 


Kapelle schlofs ihre Konzerte mit Beethovens Neunter Symphonie 
unter Leitung des Herrn F. Weingartner ab. Vom Sternschen 
Gesangvereine, den Herr Fr, Gernsheim leitet, ward uns Beethovens 
Missa soleinnis in der Kaiser Wilhelms-Gcdächtniskirche geboten. — 
Wenn innerhalb zweier Wochen so bedeutsame Werke in vorzüg¬ 
licher Austührung zu Gehör kommen, dann steht es doch wohl gut 
um die Musikpflege. Es mufs dabei noch erwähnt werden, dafs 
mehrere kleine Vereine den »Tod Jesu«, den »Elias« und andere 
Oratorien in würdiger Weise für den grofsen Kreis aller derer zur 
Aufführung brachten, denen die vorhin genannten Konzerte zu teuer 
sind. — Mit Ernst Possart gab R. Straufs einen »melodramatischen 
Abend* , in dem der Münchener Generalintendant deklamierte, 
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wozu der Berliner Kapellmeister Klavier spielte. Ein Teil dieser 
Musik, welche den Sprecher doch nur stört, während dieser dem 
Spieler fortwährend Hemmschuhe und Fesseln anlegt, war Strau/si- 
scher Komposition, so die zu Z. Uhlands »Schlofs am Meere«. 
Mich trieb dies unorganische Wort- und Tongemenge nach einer 
halben Stunde schon zum Saale hinaus. Rud. Fiege. 

Erfurt, d. 13. März 1899. Mifst man die musikalische Potenz 
eines Ortes nach Art und Zahl seiner durch ortsangesessene Kräfte 
ausgefuhrten Chorkonzerte, so darf der thüringischen Hauptstadt 
für diese Saison ein lobendes Attribut nicht versagt werden. Läfst 
sich der »Söller« (Dirigent: Herr Zuschneid) in erster Linie die Pflege 
grofser Chorwerke angelegen sein, so wurde uns auch von anderer 
Seite sehr Erfreuliches geboten. Dem »Männergesangverein«, den 
gleichfalls Herr Zuschneid dirigiert, verdanken wir eine wohlgelungene 
Aufliihrung des »Frithjof« von Bruch. Da die Solistin, Frau Gmür- 
Harloff Weimar wegen Heiserkeit absagen mufste, übernahm im 
kritischen Momente die Primadonna unseres Stadttheaters, Frl. 
Menzer.^ die Partie der »Ingeborg« und entledigte sich ihrer Auf¬ 
gabe — eine Orchesterprobe war nicht mehr möglich gewesen — 
nichtsdestoweniger mit gutem Erfolge, um so ehrenvoller für die 
künstlerischen Qualifikationen der Dame. Der Baritonist. Herr 
^/roMiwanw-Weimar, sang den »Frithjof« ganz vortrefflich. Überall 
edles Mafshalten, warme, satte Tongebung, tiefes geistiges Erfassen 
seiner Aufgabe, was den denkenden Künstler verriet. Mit dem 
herrlichen Werke ging es uns genau wie ehedem: es scheint uns 
wegen der Ursprünglichkeit seiner Konzeption von Bruchs Werken 
am unmittelbarsten zu wirken. Mit Hegars »Totenvolk« hatten 
Zuschneids Mannen allerdings nicht denselben grofsen Erfolg. Solche 
Intervalle und modulatorischen Kühnheiten werden nur Sänger mit 
nicht unbedeutendem harmonischen, resp. enharmonischen Rüstzeug 
einigerroafsen erfolgreich bewältigen; springt doch Meister Hegar 
mit dem Chore um wie mit dem an die ungewöhnlichsten Folgen 
gewöhnten modernen Orchester. — Der »Söller« brachte uns Beet’ 
hovens Pastoral - Sinfonie, hier lange nicht gehört, und Svendsens 
»Ifjol«, interessante Variationen für Streichorchester über ein volks¬ 
liedartiges Thema, die sich durch reiche Fantasie und feine künst¬ 
lerische Faktur auszeichnen. Von den Chorwerken heben wir J/ugo 
Wolfs »Elfenlied« und Bruchs »Schön Ellen« hervor. Der unglück¬ 
liche grofse Lyriker der neuesten Zeit hat auch hier mit seinem 
Elfenspuk die Meinungen für und wider sich erregt. Fraglos tritt 
uns in seinen Werken eine geniale Gestaltungskraft entgegen. Frau 
Gmür - Horloff^ welche die kleine Solopartie ausführle und auch in 
»Schön Ellen« das Heldenmädchen musikalisch interpretierte, ent¬ 
zückte aufserdem durch Lieder von Schubert^ Schumann und ihren 
Landsleuten Grieg und Bengson. — Im »Erfurter« stellte sich eine 
Quartettvereinigung Weiroarscher Kammermusiker unter Führung 
des Herrn Konzertmeisters Roesel vor, mit Quartetten von Mozart^ 
Haydn und Schubert. Besonders des letzteren D-moll-Quartett 
(über das Lied: »Der Tod und das Mädchen«) erfuhr eine sehr sub¬ 
tile Herausarbeitung bis in die scheinbar belanglosesten Details 
hinein. Wir wunderten uns, nicht eine einzige Neubekanntschaft 
zu machen. — Der Frauenchor der Singakademie (Dirigent: Herr 
Rosenmeyer) brachte 3 Schumann^^ Romanzen a capella, näm¬ 
lich: Jäger Wohlgemut«, »Rosmarin« und »Der Wassermann«) be¬ 
strickend, teilweise ideal schön, zum Vortrag; der gemischte Chor 
sang einige der bekannten Schtibert^x^^xs deutschen Tänze, die sich 
in der / 7 //«tfrschen Bearbeitung recht nett ausnehmen, auch eine 
Novität, Stojowskis eigenartigen Chor; »Frühling« (gleichfalls mit 
Klavierbegleitung), dem die Übertragung einer Horazischexx Ode als 
Vorwurf dient. Am 28. v. M. brachte Herr Rosenmeyer Wilhelm 
Bergers B-dur-Sinfonie zur Aufllührung. Genanntes Werk wurde 
gelegentlich der vorjährigen Tonkünstlerversammlung in Mainz der 
musikalischen Welt zum erstenmale vorgeführt und hat seitdem eine 
erfolgreiche Runde durch einige bedeutende Konzertsäle gemacht. 
Mancher will Berger eine gewisse Unselbständigkeit in der Er¬ 
findung zum Vorwurfe machen; aber seine Meisterschaft in der Be¬ 
herrschung der Form und Kunst der Instrumentierung erkennen 
auch die Gegner an. Unseres Erachtens giebt sich Berger teilweise 
originell. Seme Melodik ist frisch, gesund und blühend. Seine 


ungewöhnliche Gestaltungskraft verleitet ihn bisweilen zu — unter 
Umständen zum Nachteile des Werkes wirkenden — zu weitem 
Ausspinnen der Gedanken. Satz II (Scherzo) und der Anfang des 
Finale (Fugato) machten uns den besten Eindruck. Werk und 
Autor wurden hier beifällig autgenommen. Fraglos dürfen wir von 
der Weiterentwickelung dieses bedeutenden Talents noch Hervor¬ 
ragendes erwarten. Mit dem Komponisten Berger war auch der 
Klaviermeister Busoni aus Berlin zu uns gekommen, der besonders 
mit der »Wanderer-Fantasie« von Schubert-Liszt einen grofsartigen 
Erfolg erzielte. Auch seine eigene Bearbeitung per D-dur-Fuge von 
Bach (Bd. 4 der Orgelkompositionen) brachte der geniale Künstler 
mustergiltig, mit klassischer Ruhe die Themen herausarbeitend, zu 
Gehör. Von Chopin spielte der grofse Italiener das Scherzo in b 
und das Impromptu in Fis, dessen Kantilene entzückend erklang. 
Imponiert uns einerseits die schier übermenschliche Kraft und Aus¬ 
dauer des Künstlers, so hat uns andererseits die selten grofse An¬ 
zahl der Nüancierungen, die Elastizität und wunderbare Weichheit 
seines Anschlages in Erstaunen \ersetzt. Im »Arion« (Dirigent: 
Herr Rudolph) fand eine Novität für Männerchor mit Blasinstru¬ 
menten, »Frühling«, von Th. Pfeiffer nur teilweisen Anklang. Die 
Instrumentierung wirkte an einigen Stellen geradezu ernüchternd und 
klang uns zu viel grau in grau gemalt, als dafs wir die Auffassung 
des Komponisten hätten völlig teilen sollen. Griegs »Landerkennung« 
wurde stürmisch zum zweitenmale begehrt. Merkwürdig, dafs sich 
die Sänger auch bei der Wiederholung die wirkungsvolle Steigerung 
kurz vor dem Schlüsse entgehen liefsen, wodurch die Gesamtwirkung 
in etwas beeinträchtigt wurde. P. T. 

Hamburg.’) Besondere Aufmerksamkeit erregte das Konzert 
des Caecilien-Vereins, das letzte Orchester - Konzert Max Fiedlers^ 
sowie das letzte philharmonische. Herr Musikdirektor Julius Spengel.^ 
der verdienstvolle Leiter unseres »Caecilien-Vereins«, hatte dies¬ 
mal wieder ein sehr verlockendes Programm zusammengestellt und 
zwar aus kürzeren Chorwerken mit Orchesterbegleitung bestehend. 
Den grofsen Unterschied der Weltanschauungen eines Goethe und 
Otto Ludwig singen in ergreifenden Tönen: Rieh. Straufs in 
»Wanderers Sturmlied« und Eugen d* Albert in »Der Mensch und 
das Leben«. Man braucht nur die letzten Strophen der genannten 
Gedichte zu dlieren, um den scharfen Kontrast zu dokumentieren. 

Goethe'. Umschwebt mich, ihr Musen, 

Ihr Charitinnen! . . . 

Ihr seid rein, wie das Herz der Wasser, 

Ihr seid rein, wie das Mark der Erde, 

Ihr umschwebt mich und ich schwebe 
Über Wasser, über Erde 
Göttergleich. 

Ludwig'. Mensch, du armer, 

Lebengehetzter, 

Ewig hoffender. 

Ewig getäuschter 
Tantalus. 

Auf diesen Grundton sind denn auch die Kompositionen ge¬ 
stimmt. Straufs singt einen Hymnus vom heiligen Lachen des 
Zarathustra, UAlbert eine Elegie. Der erste versucht es aus dem 
Banne der Wirklichkeit zu fliehen, der zweite klagt über des Glückes 
»taube Ohren«; der eine hängt uns Flügel an, der andere Blei¬ 
gewichte. Beide Werke haben bedeutenden künstlerischen Wert, 
beide volle Berechtigung. 

Spengels »Lied Philinens« aus Goethes »Wilhelm Meister« fesselte 
durch reizvollen Klang und Lieblichkeit; der Textvorwmrf ist nament¬ 
lich bei einer C h o r komposition sehr gewagt. Entzückende Ton¬ 
malerei bietet Hugo Wolfs »Elfenlied« aus Shakespeares »Sommer¬ 
nachtstraum«, eigenartig erfafst hat derselbe Tondichter Mörikes 
Ballade »Der Feuerreiter«, seine Musik ist eine geistreiche 
Untermalung voll von packenden Einzelheiten und doch einheitlich 
abgestimmt. 

Max Fiedler brachte in seinem letzten Konzerte Nie. Rimsky- 


’) Chorwerke von R. Straufs., E. d'AlberL J Spengel^ H. Wolf 
R. Korsakows', Scheherezade, Fürst Reufs: III. Symphonie, 
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Korsakows symphonische Suite »Scheherezade«, ein Werk von eigen¬ 
artigem Reiz der Instrumentierung; Professor R. Barth die dritte 
Symphonie von Heinrich XXIV. Fürst Reufs. Die Symphonie zeigt 
eine edle Seele, einen Träumer, der der Meditation ergeben die 
Einsamkeit sucht und in süfser Melancholie schwelgt. Er führt uns 
nicht in die krystallklare Luft der Höhen, nicht an den schwarzen 
Schlund eines Abgrunds. Ein Lyriker, begnügt er sich am stillen 
Dorfwege zu wandeln, dem einsamen Ackersmann zu folgen und 
uns am geheimnisvollen Dunkel eines Waldes vorbeizuführen: Berlioz 
hätte uns dabei die Hölle, Beethoven den Himmel gezeigt 

J. F. 

Leipzig. Die Aufführung der Matthäuspassion von Joh, Seh. 
Bach am 31. März in der Thomaskirche zu Leipzig. — Seit vielen 
Jahren ist die Aufführung der Bachschtn Matthäuspassion am 
Karfreitag in Leipzig traditionell geworden, so dafs dieselbe 
hier geradezu einen integrierenden Teil der Osterfeier bildet. Die 
Ausführenden bei der diesjährigen Aufführung waren die Damen 
Fräulein Meta Geyer aus Berlin, Adrienne OsbornCy sowie die 
Herren Eduard Mann aus Dresden, Dr. Felix Kraus aus Wien 
und Wilhelm Ulrici^ ferner die Herren Arthur Nikisch als genialer 
Leiter des Ganzen, Konzertmeister Berber (Violine), Gleifsberg 
(Oboe), Homeyer (Orgel) und das verstärkte Gewandhausorchester, 
welche alles thaten der erhabenen Tonschöpfung unseres deutschen 
Grofsmeisters ihre volle Wirkung zu sichern. In der That eignet 
sich für den Karfreitag kein Werk so, wie die grofse Matthäus¬ 
passion. Enthält dieselbe textlich doch alles, was das Christengemüt 
im innersten Grunde erfafst und bewegt. — Und ist die Musik 
dazu in Bezug auf Kraft, Wahrheit und Tiefe der Empfindung, 
auf Meisterschaft der Form, der orchestralen und vokalen Behandlung, 
kurz auf Sliladel und -Gröfse nicht geradezu ein Wunderwerk! — 
eine Eingebung von oben, wie sie nur der Genius von Gottes 
Gnaden empfängt und nur das tiefgläubige Christengemüt eines Joh. 
Seb. Bach zu solchem Ausdruck zu bringen vermochte! 

Wie bekannt, teilen sich schon von Sebastian! her die in der 
Passion vorgeführten Personen (einschliefslich die Chöre) in zwei 
Gruppen: in die ideale christliche und in die reale christliche 
Gemeinde, resp. deren Einzelvertreter in drn verschiedenen Solo- 
partieen. Der ersteren gehören z. B. (ähnlich den Chören in der 
alten attischen Tragödie) jene Chöre an, welche die Hauptmomente 
der Handlung mit ihrem Empfinden begleiten und diesem Empfinden 
Ausdruck geben, so z. B. gleich der mächtige EröfFnungschor, des¬ 
gleichen auch gröfstenteils die unvergleichlich schönen Choräle. 
Ebenso gehören unter den Solopartieen die der * gläubigen Seele« 
und der »Tochter Zions« (vergl. Nr. 9, 18, 26, 60 und vor allem 
die Arie mit Solovioline Nr. 47) hierher; während die Volkschöre 
(Turbae) Nr. 5, 42, 54 etc., welche mit einer dramatischen Schlag¬ 
kraft in die Handlung eingreifen (man denke nur an den Chor 
Nr. 33 »Sind Blitze, sind Donner«) wie sie mächtiger kaum gedacht 
werden kann, desgleichen die redend eingeführten biblischen 
Personen der zweiten Gruppe angehören. — Und nun das Ton- 
malerische in diesem Werke! In dem soeben citierten sogenannten 
Donnerchore — wie rollen da die Donner in den Bässen! — Wie 
ist in Nr. 73 das Zerreifsen des Vorhanges im Tempel geschildert: 
der erst stückweise, dann — wie es dort heifst »von oben an bis 
unten aus zerreifst«; und wie hören wir hier im Geiste bei den 
chromatisch fortschreitenden Bässen die Erde in ihren Grundvesten 
erbeben! — Wie fühlen wir in Nr. 25 bei den in dumpfen 
Sechzehnteln pulsierenden Bässen das »Zittern und das Zagen« der 
angstgequälten Seele; und wie fast kindlich ist das Hahnen¬ 


krähen in Nr. 22 und namentlich in Nr. 46 



in Tönen 


angedeutet — und doch: welch ein psychologisches Meisterstück ist 
die hier geschilderte Scham und Reue des Petrus bis zu der Stelle, 
wo die Thräne ihren Ausflufs findet und der beklommenen Seele 
in dem Schlufsgange (dis eis fis) Erleichterung und Erlösung wird- 
— Ein gleiches Meisterstück der Deklamation ist auch die Schilderung 
der Vorgänge im Tempel (Nr. 73). — Und noch eines ist nicht 
genug beachtet und gekannt, wir meinen die Unterscheidung nicht 
nur der sogenannten Secco-Recitative und der mehr seriösen 


und ariosen Redtative, sondern die unterschiedliche Be¬ 
handlung der ersteren selbst. Bei allen Personen der Bach- 
schen Passion sind dieselben vorzugsweise nach dem Redeaccent 
gesetzt und meist nur mit kurzen Zwischenakkorden in den Violon¬ 
celli und Contrubässen harmonisch gestützt (wovon ihr Name); 
wenn aber der Heiland spricht, so treten die Violinen und 
Violen dazu und die Begleitung ist in ruhig gehaltenen 
Tönen gesetzt, welche die Rede des Herrn umfliefsen, wie in 
den Bildern der byzantinischen und der älteren italienischen Schule 
der Heiligenschein (der sogenannte Nimbus) — gleichsam als 
eine Ausgiefsung von oben — die Häupter der Heiligen umfliefst. 

Dafs das ÄicAsche Riesenwerk an die Ausführenden, namentlich 
an die Gesangsolisten stimmlich wie geistig die höchsten Ansprüche 
stellt, ist bekannt. Dafs die eingangs genannten Künstler ihre Auf¬ 
gabe trefflich lösten, wurde bereits erwähnt. Demnach war auch 
der Eindruck, den diese Aufführung machte, wieder ein gewaltiger 
und bleibender. Prof. Albert Tottmann. 

Müneben. Die Kammermusik• Vereinigung Hösl und Genossen, 
die sich durch die eifrige Pflege der zeitgenössischen Produktion 
grofse Verdienste um unser Musikleben erwirbt, brachte in ihrem 
3. Abend nicht weniger als drei für Müneben neue Werke: ein 
Streichquartett in e-moll Op. 19 von dem talentvollen einheimi¬ 
schen Komponisten Anton Beer^ ein Klavier-Trio, h-moll, Op. 16 
von Franfoise Rasse und ein Streichquintett, G-dur, Op. 77, von 
Anton Dworschak. Das letztere konnte ich wegen eines gleich¬ 
zeitigen Liederabends nicht mehr hören. Von den beiden ersteren 
interessierte am meisten das Beersche Quartett, wogegen das Trio 
von Rasse — Couronnt par TAcadfemie Royale de Belgique, wie es 
auf dem Programme hiefs —, ein unglaublich ödes und erfindungs¬ 
armes Machwerk, die alte Meinung, dafs preisgekrönte Musikwerke 
nichts taugen, wieder einmal von neuem bestätigte. Die Ä’^’rsche 
Musik könnte man vielleicht am besten charakterisieren, wenn man 
sagte, sie sei ein typisches Paiadigma für die ästhetische Formel 
Hanslicks'. Musik ist ein Spiel tönend bewegter Formen. Das 
fliefst alles glatt und säuberlich dahin, ohne einen Stein des An- 
stofses auch für die zahmsten Gemüter, nicht sehr tief und packend, 
aber unterhaltend, und, da sich der Komponist ohne jegliche Präten¬ 
tionen giebt, durchaus sympathisch und liebenswürdig. Diese Musik 
will nichts ausdrücken als die Freude ihres Schöpfers am Musik¬ 
machen, und da die Musik, die er macht, technisch gut, wohlklingend 
und interessant ist, so kann man sich's wohl gefallen lassen, wenn 
man nur nicht aufser acht läfst, dafs die Meister, welche wir als 
die wahrhaft Grofsen verehren, von jeher und zu allen Zeiten nach 
Höherem und Tieferem gestrebt haben. Als uns Eduard Hanslick 
in seinem beute vergessenen Buch »Vom Musikalisch - Schönen« weis 
machen wollte, dafs Wesen und Wert aller und jeder Musik, auch 
der eines Bach oder Beethoven^ einzig und allein auf diesem inter¬ 
essanten Verstandesspiel beruhe, da hatte man recht, sich gegen 
eine solche bodenlose Behauptung mit aller Energie aufzulehnen. 
Aber es hiefse das Kind mit dem Bade ausschütten, wollte man 
ableugnen, dafs es in der That eine Menge Musik giebt, die nur 
durch das, was sie dem Verstände bietet, anzieht, und dafs auch 
sie innerhalb der ihr gezogenen Schranken ihre gute Berechtigung 
hat. — 

Von Virtuosen - Konzerten möchte ich dos des Violoncellisten 
Heinrich Kiefer erwähnen, ein mir vordem unbekannter Name, der 
aber Anspruch darauf hat, von nun ab genannt zu werden, wenn 
man die Virtuosen ersten Ranges, die zugleich echte Künstler sind, 
aufzählt. Ein Cello-Konzert von Dworschak (Op. 104), mit dem 
er uns bekannt machte, ist nicht nur eine dankenswerte Bereiche¬ 
rung des schmalen Repertoires an Cello-Konzerten, sondern auch 
eine wirklich gehaltvolle, vielleicht nur etwas zu lang ausgesponnene 
Komposition, die sich namentlich durch das Bestreben, d.is Solo¬ 
instrument mit einzelnen Orchestergruppen zu neuen und inter¬ 
essanten Klangverbindungen zu kombinieren, auszeichnet. — 

Gesungen wurde auch in diesem Monat wieder viel, — zuviel 
für den armen Rezensenten, der alles mit anhören mufste. Ich er¬ 
wähne Dr, Ludwig Wüllner, der seinem fünf Abende umfassenden 
Schubeit-Cyklus, einen Brahms gewidmeten folgen liefs, der aut 
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zwei Abende berechnet ist. Die Eigenart dieses Sängers besteht in 
einer extiemen Reaktion gegen die Manier des alten italienischen 
Bel canto, dem der »schöne Gesang«, alles, Deklamation und Vor¬ 
trag nichts war. Wüllner geht vor allem darauf aus, musikalisch 
zu recitieren, den poetischen Gehalt des Gedichtes in tonlichem Ge* 
wände möglichst schart und plastisch zu gestalten, das eigentlich 
und spezifisch Gesangliche tritt durchaus in den Hintergrund, ja 
kommt manchmal entschieden zu kurz. Das ist unleugbar gerade 
so eine Einseitigkeit, wie die altitalienische Manier, aber keine un¬ 
interessante, und wenn man es als Reaktionserscheinung auffafst, 
bis zu einem gewissen Grade durchaus berechtigt. Die Wirkungen, 
die Wüllner erzielt, sind unbestreitbar grofs, ja zum Teil packend. 
Dafs er in seinem ersten Brahmsabend mit dem Vortrag der beiden 
Brahms’&f^t.vi Violinsonaten auch als Instrumentalist auitrat, zeugt 
ebenso von dem vielseitigen Talent dieses Mannes, wie von seinem 
Bestreben, k tout prix Sensation zu erregen. 

Das Konzert der Altistin Jenny Hoffmann zeichnete sich ebenso 
durch sein geschmackvoll zusammengestelltes, auch jüngere Kompo¬ 
nisten {Judwig Thuillcy Hermann Büchoff) berücksichtigendes Pro¬ 
gramm, als durch seine temperamentvolle Durchführung aus. Schliefs- 
lich nenne ich noch eine gut gemeinte, aber sehr wenig geglückte 
Aufführung von Liszts genialer Faust-Symphonie im Odeon, durch 
die Herr Bernhard Stavenhagen erwies, dafs man Schüler 

sein und trotzdem von dessen Geist auch nicht den leisesten Hauch 
verspürt haben kann, — und eine im grofsen und ganzen recht 
anerkennenswerte Wiedergabe der Beethoven^x^em Missa solemnis 
durch den Oratorien-Verein unter Professor Heinrich Schwär Iz- 

Dr. Rudolf Louis. 

Atchersleben. Das musikalische Leben, das in imserer auf¬ 
blühenden Stadt noch vor etwa 3 Jahren nahe am Absterben war, 
hat zur grofsen Freude aller Beteiligten seit dieser Zeit neuen Auf¬ 
schwung genommen, und zwar in erster Linie durch das aufopfernde 
und selbstlose Eintreten des Herrn Direktor Dr. Kuhiersckky^ der 
mit wahrem Feuereifer und glühender Begeisterung für die Kunst 
die Leitung des »Gesangvereins« übernahm. Mit diesem hat er nun 
in verhältnismäfsig kurzen Zwischenräumen hintereinander neben 
vielen kleineren Kompositionen folgende grofsen Werke zur Auf¬ 
führung gebracht: Elias, Odysseus, Jahreszeiten, Achilleus, 
Paradies und Peri, Samson und zuletzt, um auch den modernen 
Schöpfungen gerecht zu werden, »Freyhir« von Emile Maihicu. 
Dieses bildete denn auch, da das Werk neben einer unerschöpflichen 
Menge von Schönheiten fafst übergrofse Schwierigkeiten bietet, die 
höchste Leistung des tapferen Dirigenten. Oft konnte ihm und auch 
der eifrigen Sängerschar beim Einüben bange werden und der Mut 
zum Weiterschreiten entfallen; aber zuletzt ist doch die viele Mühe 
durch eine glänzende Aufführung belohnt worden. Die Begeisterung 
für diese wundervolle Komposition wurde noch dadurch gesteigeit, 
dafs der in Gent in Holland lebende Komponist zur Aufführung ein 
Telegramm und sein mit Widmung versehenes Bild zum Grufse 
sandte. 

Am Karfreitage wurde, wie in den beiden verflossenen Jahren, 


so auch diesmal ein Kirchenkonzert veranstaltet und zwar, um auch 
dem Ärmsten die Möglichkeit zu geben, sich an guter geistlicher Musik 
zu erbauen, bei freiem Eintritt. Es wurde zum Vortrag gebracht der 
erste Chorsatz aus der ZTucAschen Johannispassion, der mit seinen 
ausgedehnten Koloraturen von allen Stimmen viel Aufmerksamkeit 
und Ausdauer verlangt; ferner der köstliche Schubert^^^ 23. Psalm 
für Frauenstimmen, einige passende Chöre aus »Elias« und »Samson« 
und 2 Nummern a capella (Christi Kreuzesworte und Adoramus von 
Croce). Das berühmte Adagio aus dem Clarinettenquintett von 
Mozart (von Mitgliedern der hiesigen Stadtkapelle gespielt), einige 
Orgelsätze und Sologesänge (ausgeführt vom Herrn Musiklehrer 
Emilius aus Rofsleben), boten die erwünschte Abwechselung. 

Zur weiteren Pflege der Musik hat sich nun ferner seit einigen 
Jahren ein »Konzertvercin« gebildet und thut durch Veranstaltung 
von zumeist guten Konzerten sein Teil dazu, den Kunstsinn des 
Publikums zu heben. Scbwarslose. 

— R. Vollhardt^ Kantor in Zwickau, hat bei Wilhelm Ifsleib 
in Berlin ein 430 Seiten langes Werk (Preis 8 M) herausgegeben, 
betitelt: »Geschichte der Kantoren und Organisten von den Städten 
im Königreich Sachsen«, 

— Robert Eitner in Tcmplin, U.-M. giebt ein Quellen-Lexikon, 
Biographie und Bibliographie über die Musiker und Musikgelehrten 
der christlichen Zeitrechnung bis zur Mitte des 19. Jahrh. heraus. 
Der Herausgeber eröffnet eine Subskription auf das Werk. Der 
Band desselben wird 10 M kosten. 

— Dr. Hugo Riemanns ausgezeichnetes Musiklexikon (Verlag 
von Max Hesse, Leipzig) erscheint jetzt in 5., gänzlich umgearbeiteter 
und mit den neuesten Ergebnissen der musikalischen Forschung 
und Kunstlehre im Einklang gebrachter Auflage. Es erscheint in 
20 Lieferungen zu je 50 Pf. 

— Dr, Hans Schmidkunz beabsichtigt in Berlin - Wilmersdorf 
ein »Hochschulpädagogisches Seminar« zu eröffnen. Zunächst will 
er durch Abhaltung von Kursen, deren einer auch die Einführung 
in die deutsche Kunst enthält, Boden für dasselbe gewinnen. 

— Der Herzogi. S. Kirchenmusikdir. Wilk. Köhler in Saalfeld 
gab ein aufserordentlich zahlreich besuchtes Kirchenkonzert für die 
Abgebrannten in Kranichfeld. Der Konzertgeber, nicht minder Orgel¬ 
virtuose als hervorragender Chorroeister, spielte Phantasie in G-moll 
von Albert Becker und »Heil dir im Siegerkranz« von B, Hesse. 
Der Chor glänzte mit dem Vortrage des achtstimmtgen 2. Psalm 
von Mendelssohn. 

— Unter Hofkapellmeister Pohligs Leitung kam in Gotha 
Siegfried Wayners Bärenhäuter vorzüglich zur Auffühnmg und hatte 
recht guten Erfolg. Man ist doch im allgemeinen erstaunt, was »Jung 
Siegfried« geleistet, vielleicht gerade deshalb, weil man ihm blitz¬ 
wenig zugetraut hat. Jedenfalls hat er, wenn sonst nichts, mit 
seinem Bärenhäuter den Befähigungsnachweis erbracht, in Bayreuth 
einst die Führung übernehmen zu können. 


Besprechungen. 


Huftla, Victor: Technische Studien für Violine. Leipzig, 
Verlag von Ernst Eulenburg. Preis 4 M. 

Diese Studien schliefsen direkt an die bei Hermann Beyer & 
Söhne erschienenen »ersten Elemente des Violinspieles« von dem 
Unterzeichneten an und führen den Schüler mit grofser Sorgfalt auf 
die unterschiedliche Fingerstellung der Kreuz-, wie der B-Tonarten 
hin. Hierauf folgen aber sehr bald entsprechende Fingerübungen, 
welche den Zweck haben, das Kennen möglichst bald in ein 
Können übetzuführen. Diese Übungen sind anfangs vorzugsweise 
in Sekundenfülgen und in der ersten Lage gehalten, erstrecken sich 
aber Seite 12 schon über das ganze Griffbrett, zunächst in sich 
von Beispiel zu Beispiel erweiternden Intervallen- 
schritten, sodann (S. 13) in den verschiedenen Dur- und Mollton¬ 
leitern, nebst den grundlegenden zugehörigen gebrochenen 


Akkorden. Seite 17 findet sich der übermälsige Dreiklang, woran 
sich die Moll tonleitern in der sog. harmonischen Form schliefsen. 
Seite 21 beginnen die Übungen der verschiedenen wesentlichen 
Streicharten. Das ganze 24 Druckseiten umfassende Werk ist 
zwar durchaus elementar, wendet sich aber doch an Schüler, M’elche 
eine wirklich höhere künstlerische Ausbildung im Violinspiel an¬ 
streben. Solchen ist es ganz besonders zu empfehlen. 

Reineoke, Carl: Op. 212. Sechs leichte Duos für Violine 
und Pianoforte. Band I: i. Gdur, 2. Bdur, 3. Ddur; 
Band II: 4. Cmoll, 5. Cdur, 6. Dmoll. Leipzig, Ernst Eulenburg. 
Preis k Band i M 50 Pf. netto. 

Band I ist für Anfänger, Band II für Vorgeschrittnere be¬ 
rechnet. Was den Hauptmafsstab für die Einordnung in den ent- 
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sprecheuden Schwierigkeitsgrad anlangt, so wird bei Stücken für 
Anfänger hauptsächlich der Lagenumfang entscheidend sein. Schon 
in dem ersten Hefte finden sich Stellen in der zweiten Applikatur 
und mit Lagenwechsel, ohne dafs dem Anfänger hieraus sonderliche 
Schwierigkeiten erwüchsen. Auch im zweiten Hefte geht die Violin- 
stimme nicht in höhere Lagen, wohl aber zeigt sie eine Steigerung 
in der Schwierigkeit der Figuration und der Bogenbehandlung, ohne 
dabei den Standpunkt des Anfängers aus den Augen zu lassen. 
Was das Musikalische dieser Duos anbetrifft, so ist ja bekannt, 
dafs gerade Reinecke in dieser Art von Stücken ein Meister ist, 
indem er Elementares mit Künstlerischem in feinsinniger Weise mit 
einander zu verbinden weifs, wie nur wenige es vermögen. 

Einen Fortschritt buchstäblich zur Höhe, nämlich in Bezug 
auf den Tonumfang, zeigen die gleichfalls bei Eulenburg in Leipzig 
erschienenen, von Emil Kreuz »frei bearbeiteten teutonischen 
Stücke« für Violine und Pianoforte (Preis i M 50 Pf.). Diese 
bekannten schlichten Volksweisen haben durch den Herausgeber 
die entsprechende Bearbeitung erfahren. Überall hat derselbe ebenso 
ein Zuviel wie ein Zuwenig glücklich vermieden, so dafs alles einen 
durchaus noblen Anstrich hat und die handliche, saubere Bearbeitung 
gewifs ihre Freunde finden wird. 

Sitt, Hana: Op. 42. Sechs leichte instruktive Duette 
für zwei Violinen. Band 1: i. Cdur, 2. Gdur, 3. Dmoll; 
Band II: 4. Edur, 5« Adur, 6. Ddur. Leipzig, E. Eulenburg. 
Preis jedes Bandes i M 50 Pf. 

Die Duette Nr. i und 2 bewegen sich nur in der ersten Lage; 
die Duette Nr. 3—6 gehen bis zur dritten Lage. Der Tonsatz ist 
durchaus klar und violingemäfs, der Inhalt gut musikalisch und so 
geartet, dafs diese Duette als Vorbildung für gröfsere Aufgaben des 
Ensemblespieles \md der Kammermusik (Trios, Quartette etc.) gelten 
können, während die Fantasie über böhmische Volkslieder für 
Violine und Pianoforte (Op. 66, Nr. i) — ebenfalls von Hans Sitt 
und bei Emst Eulenborg erschienen — der Solomusik für 
Violine zugehört und Spieler von weiter vorgeschrittener Technik 
voraussetzen, welche mindestens schon die ersteren Viottischen 
Konzerte bewältigen und aufserdem musikalischen Esprit genug be¬ 
sitzen, um das Charakteristische in dieser Fantasie zu entsprechendem 
Ausdruck zu bringen. 

Chauton, Ernett: Op. 25. Poeme pour Violon et 
Orchestre. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

Noch weit mehr als die voranstehende Piece wendet sich dieses 
Poöme — nicht sowohl an Geiger von Fach — als vielmehr an 
Virtuosen von Beruf. Dasselbe ist heifsblütig, farbenreich und 
effektvoll, setzt aber ein vollendetes technisches Können und alle 
jene spirituellen Eigenschaften voraus, durch w’elche allein eine 
elektrisierende Wirkung zu erzielen ist; vorausgesetzt, dafs auch der 
KlavieiSpieler gehörigermafsen mit einzugreifen vermag. 

Dasselbe gilt auch von dem Stücke: 

»Introduktion et Rondo capriccioso« für Violine und 
Orchester von Camille Saint Sa'cns. Klavierbegleitung von 

Georges Bizet. Leipzig, Otto Junne. Preis 4 M netto. 

Diese Piece ist überaus pikant, von echt französischem Esprit 
und hat bei entsprechender Ausführung etwas geradezu Fascinierendes. 

Weniger läfst sich das von den »Drei Stücken im Volkston« 
von IV. Hagen', i. Im Volkston, 2. Trübe Stunden, 3. Laune 
(Erfurt, Max Schütte, Preis i M 50 Pf.) sagen. Freilich sind die¬ 
selben nur für Geiger berechnet, welche über die ersten Anfänger¬ 
stufen eben hinaus sind. Die eingangs genannten Stücke von 
Reinecke und von Sitt beweisen aber, dafs sich auch hier etwas 
geben läfst, w'as einem besseren ästhetischen Geschmacke entspricht. 

Als Schlufsnuramer liegt uns noch eine Meditation für Violon¬ 
cello und Pianoforte von Mel. Bonis vor (Paris, Alphonse Ledüc, 
Preis 5 Frc.). Dieselbe erhebt bei ihrer Kürze zwar keinen An¬ 
spruch auf höhere ästhetische Geltung, wirkt aber durch die Schlank¬ 
heit der Form und die Delikatesse der harmonischen und melodischen 
Führung angenehm und befriedigend selbst auf musikgebildetere 
Hörer. Prof. A. Tottmann. 


Gesftnge fOr oim. Chor. 

Zeift, W.: Op. 15. Zwei Gesänge für gern. Chor, a) Geh’ 
heim zu Gott. Part. 80 Pf., St. 80 Pf. b) Cita mors mit. 
Part. I M, St. I M 60 Pf. Berlin, Verlag von Carl Paez 
(D. Charton). 

Wir haben es hier mit 2 Tonsätzen eines begabten Tonsetzers 
zu thun. Geh’ heim zu Gott ist ein überaus weicher Chor, der, gut 
vorgetragen, von bester Wirkung sein mufs. Mit »Cita mors mit« 
können leistungsfähige Chöre einen durchschlagenden Erfolg erzielen, 
jedenfalls ist dem Komponisten die Illustration des reich gewählten 
Textes sehr gut gelungen. 

Tbeoretisobe Werke. 

H. A. KOstlin; Geschichte der Musik im Unterricht. 
V. vollständig neu bearbeitete Auflage. Berlin, Reuther u. Reichard. 
Preis 8 M, eleg. geb. 10 M. 

Das längst bewährte Werk erscheint hier in neuer Gestalt. 
Zwei tüchtige Musikschriftsteller, Dr. Nagel in Darmstadt und 
Dr. K. Schmid in Laubach haben an der Neubearbeitung desselben 
teilgenommen. Das Buch verfällt nicht in den Fehler vieler Musik¬ 
geschichten, eine Unzahl Musik- und Musikantengeschichten zu bringen 
und dadurch in der Fülle des Stoffes unterzugehen, sondern be¬ 
hält in erster Reihe die Musik - Entwickelung und den Zusammen¬ 
hang derselben mit der allgemeinen Kultur - Entwickelung, von der 
sie ja ein Teil ist, im Auge, alles Nebensächliche weglassend oder 
nur andeutend. Sie führt bis in die Gegenwart hinein, mit einer 
gewissen Liebenswürdigkeit den zeitgenössischen Künstler bestehend. 
Jedenfalls verdient das Werk auch in der neuen Gestalt die Wert¬ 
schätzung, die ihm früher zu teil wurde, und nicht nur Fachmusikern, 
sondern auch gebildeten Musikfreunden sei es aufs wärmste empfohlen. 


Briefkasten. 

Herrn Kapellmeister R. in S.: Das ist eine alte Geschichte in 
Deutschland. Schon J. Mattheson schrieb: »Es ist gewifs bei uns 
in allen Sachen fast ein recht schimpfliches Wesen eingerissen, dafs 
wir alles, was aus der Fremde kommt nicht dämm allezeit, w'eil es 
schön und gut, sondern blofs, weil es fremd ist, unseren einheimischen 
Personen und Dingen nicht etwa, weil sie schlecht und recht, 
sondern einzig und allein, weil sie bei uns zu Hause gehören, 
unbilliger Weise vorzuziehen Gefallen tragen. Kreaturen, die bis¬ 
weilen keinen Schufs wert, und sich blofs durch Intriguen oder 
Ränke einschlcichen (wenn’s nur Ausländer sind) hoch und in Ehren 
halten, hingegen, was in unserem eigenen Lande, in unserer Stadt, 
in unserem Hause sich manchmal befindet, ob es gleich, wenn’s beim 
Lichte betrachtet wird, vor anderen excelliert, verachten und hintenan 
setzen u. s. w. — Freilich hat auch die »Ausländerei« manches Gute 
für den allzusehr zum Sentimentalen und Pathetischen neigenden 
Deutschen. 

Frl. S. in B . . . g: Vielleicht später. 

Dr. S. in L. und anderen »Kontxapunktlera«: Wenn Sie Ver¬ 
gnügen an derartigen Dingen haben, lösen Sie folgenden Canon 
für acht Stimmen auf. Die ersten 5 Stimmen singen: 



Can - ta - te Do - mi - no 


^ yj 

ter - ra can-ta - te 
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Ein Brief an den Herausgeber. 

Von Prof. Dr. v. Jan. 


Hochverehrter Herr Professor! 

Da habe ich ja was schönes angerichtet. Habe 
Sie durch meine Kritik des Coburg-Gothaischen 
Choralbuchs so beleidigt, dafs Sie mir bitterböse 
sind und mich am Ende gar nicht mehr unter 
Ihren Mitarbeitern dulden wollen! 

Lassen Sie uns indes bitte einmal sehen, ob 
denn die Sache so schlimm ist, dafs wir uns un¬ 
versöhnt trennen müssen. Ich bekenne Ihnen von 
vornherein, dafs der erste Teil Ihres gegen mich 
gerichteten Aufsatzes mir sehr Wohlgefallen hat; 
ich habe aus Ihrer gründlichen Auseinandersetzung 
über die Eigentümlichkeiten altkirchlicher Gesänge 
gar manches gelernt und habe durch Ihre inter¬ 
essanten Beispiele seltener Dissonanzen bei alten 
Meistern mein Raritäten-Kabinett um mehrere wert¬ 
volle Stücke vermehrt. In manchem Punkte sind 
Sie auch strenger als ich, so, wenn Sie den Quart- 
Sext-Akkord vom Gebrauch in kirchlicher Musik 
ausschliefsen. Ich finde, die Alten haben die Quart 
als Vorhalt zur Terz so oft und viel an gewendet, 
dafs wir, wenn wir dem modernen Tonsetzer ein 
bifschen Freiheit auch in Kirchensätzen lassen 
wollen, eigentlich mit dem jener Quart beizugeben¬ 
den und nach der Quinte aufzulösenden Vorhalt 
der Sexte anfangen könnten. 

Doch ich will nicht den Samen neuer Zwietracht 
säen; betrachten wir lieber einmal die sieben Vor¬ 
würfe, die ich Ihnen gemacht haben soll, und sehen, 
ob die Sache bösartig ist. 

Blätter für Haus* und Kircheamusik. 3. Jahrg. 


Darf ich mit dem zweiten Punkte beginnen ? 
Ich fand bei Ihnen keinen besonderen Anhang von 
geistlichen Volksliedern, habe diese Thatsache ge¬ 
legentlich und ohne Schärfe erwähnt. Nun weisen 
Sie mir das Vorhandensein solcher Lieder unter den 
' Chorälen nach. Die ganze Frage betrifft also nur 
I die Anordnung, ist rein äufserliche Formsache. Fine 
I kleine Differenz besteht dagegen zwischen uns be¬ 
züglich der besten Höhenlage eines Chorals. Ich 
I plädiere für Rücksicht auf Alt- und Bafsstimmen 
in der Gemeinde und finde Sticcos P'orderung tiefer 
Lage der Gesänge berechtigt; Sie wollen sich der 
Soprane und Tenöre annehmen, wollen sich Glanz 
und festliches Gepräge des Chorals nicht nehmen 
lassen. Soweit es geht, mögen Sie mit der Ton¬ 
art in die Höhe rücken. Nur bitte nicht sagen, Alt 
und Bafs können eine Oktave tiefer mitsingen; 
diese Art Schusterbafs klingt entsetzlich! Ich über¬ 
gehe Punkt 4 und bekenne mich betreffs 5 aus dem 
j Felde geschlagen. Für das Lied »Dies ist der Tag 
I zum Segen eingeweihet« pafst natürlich Ihre Me- 
' lodie 17 viel besser als die von mir empfohlene, 
j Aber welcher Nicht-Coburger kann das ahnen, 

[ wenn über Nr. 17 nur die Überschrift steht »Herz- 
I liebster Jesu« —? Auch bei 6 steht die Sache für 
mich nicht günstig. Ich habe Unglück gehabt in 
der Wahl des Beispiels; Sie führen den alten Criiger 
gegen mich ins Feld, der übt eine scheinbar nieder¬ 
schmetternde Wirkung. Nun will ich auch gar 
nicht tifteln und sagen, Sie eitleren meine Worte 
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falsch; ich habe nicht geschrieben »in der vorletzten 
Zeile derselben Melodie«, sondern im »vorletzten 
Akkord der Zeile: Was hast du verbrochen«. Et¬ 
was anderes aber möchte ich anführen, das meine 
Schuld in viel milderem Lichte erscheinen läfst. 
Ich sprach vor der inkriminierten Stelle von den 
Durchgangs-Achteln, die mir in vielen Choralbüchern 
mifsfallen haben, z. B. dr-e im Alt zu einem b des 
Sopran. Ich hätte da lieber den Alt auf d ruhen, 
dann gleich nach f steigen lassen, zumal wenn der 
Gang von e nach f dieser Stimme ohnehin öfter zu¬ 
fällt. Dann fuhr ich fort: »Wohlthuend, ja sogar not¬ 
wendig, erscheint dagegen die Bewegung einer mitt¬ 
leren Stimme auf der gedehnten halben Note am 
Versende« (der Länge des weiblichen Reims). Wenn 
auf dem vorletzten Akkord der Zeile: Was h. d. 
V. alle vier Stimmen ruhig liegen bleiben, klingt 
das steif und unschön«. Ich führe Kunze, Becker, 
Zanger für das von mir gewünschte Durchgangs¬ 
viertel an; auch dcis neue Choralbuch für die 
deutsche Armee zieht den Alt durch ein paar 
Viertel. So unsinnig, wie es nach Ihrer Entgeg¬ 
nung scheint, war also mein Ausspruch nicht. 
Aber mein Beispiel war schlecht gewählt; so bot 
ich mir eine Blöfse, die Sie geschickt zu benützen 
wufsten. Im Grunde sind wir wohl auch über 
diese Sache einig. 

Am besten aber hat mir gefallen, was Sie über 
Punkt 7 sagen. Die Rücksicht auf die Kirchen¬ 
behörde sowie auf andere bei Herstellung eines 
Choralbuchs beteiligte Faktoren nötigt die Bear¬ 
beiter oftmals, etwas in die Öffentlichkeit zu geben, 
was sie selbst anders gestaltet sehen möchten. Hat 
dieser Umstand vielleicht auch beim ersten Ge¬ 
sichtspunkt (rhythmischer Choral) mitgewirkt? Ich 
möchte es hoffen. Mehr wage ich angesichts dieser 
Frage, in der wir Süddeutschen den Norden ziem¬ 
lich geschlossen gegen uns haben, heute nicht zu 
sagen, wer sich verteidigen will, hüte sich vor 
neuem, unnötigem Angriff! 

Eine wirkliche Differenz besteht aber zwischen 
uns bezüglich des vierten Punktes, des Übergangs 
von einer Verszeile zur anderen. Ich glaube, die 
Neuzeit geht im Bekämpfen der Fermate leicht 
etwas zu weit. Dagegen ist richtiges Phrasieren 
oder Zerlegen des Gedankens in die gehörigen Ab¬ 
schnitte jetzt mehr als früher an der Tagesordnung. 
Fragen wir nun, wie ein Choral einzuteilen sei, so 
ist kein Zweifel: die Verse sind die natürlichen Teile 
der Strophe. Darum setzt man, seit die Fermate 
in Mifskredit gekommen, einen Doppelstrich, gleich¬ 
sam ein Atemzeichen, an das Ende der Verse. 
Auch Sie haben das gethan. Die Franzosen, 
welche über Rhythmus und Phrasierung schreiben. 


sprechen da gerne von einem lever les mains, und 
auch ich bin der Meinung, dafs bei Tasten-Instru- 
menten ein Aufheben der Hand, ein Abheben des 
Tons an Stelle des Atemholens treten müsse. Sind 
Sie anderer Ansicht? Ist es Ihnen ferner nie be¬ 
gegnet, dafe die Gemeinde etwas schleppte? Mufs 
nicht der Organist am Versende warten, bis er 
sicher sein kann, dafs nicht alles auseinander ge¬ 
rät? — Indes, wie Sie wollen; auch diese Sache 
hat mir keine allzu grofse Bedeutung. 

So kommen wir ja über die sieben Streitpunkte 
ziemlich gut hinweg, und es könnte scheinen, wir 
wären vollkommen einig. Da bin ich nun aber 
doch zu ehrlich, um zu verschweigen, dafs der 
Hauptgegenstand, über den wir verschieden denken, 
aufserhalb jener sieben Punkte liegt. Es ist der 
Gebrauch der Septime im älteren Choral. In meiner 
Jugend, wie ich Probekandidat in Berlin war, sagte 
mir einmal der Gesanglehrer desjenigen Gym¬ 
nasiums, das anerkanntermafsen die besten Sänger 
erzieht: »Ich beginne jede Chorstunde mit einem in 
reinen Dreiklängen gesetzten Choral.« Das habe 
ich ihm später nachgemacht, und als ich darauf 
einen Kirchenchor leitete, hat man uns besonders 
gerne solch keusche und reine Choralsätze singen 
hören. Nötig ist also die Septime nicht; ihre Ver¬ 
meidung giebt dem kirchlichen Tonsatz etwas 
Edles, das ihn von dem Klang der mit Septimen 
gefüllten Alltagsmusik recht vorteilhaft unterscheidet. 
Hier also sind wir nicht ganz einig. Dagegen 
unterschreibe ich aus vollem Herzen Ihren Schlufs- 
satz: »Möchte man doch wieder in allen evange¬ 
lischen Kirchen einen frischen, begeisterten Ge¬ 
meindegesang hören; das wäre viel wichtiger als 
das Herz des Historikers zu erfreuen!« 

Lassen Sie uns also des Streites vergessen und 
lieber vereint wirken für Pflege einer gesunden 
Hausmusik in unserm Volke und eines schönen, er¬ 
hebenden Kirchengesanges in unsem Gemeinden. 
In diesem Sinne reiche ich Ihnen die Hand und 
bleibe Ihr 

unverändert ergebener 
Dr. Karl v. /an, 

Nachschrift des Herausgebers. 

Hochverehrter Herr Professor! 

Nun begreife ich erst recht nicht, warum Sie 
kein Freund der Septime sind: Wer eine Dissonanz 
so schön aufzulösen versteht, wie Sie, sollte eigent¬ 
lich ein glühender Verehrer derselben sein. 

In alter Hochachtung 
Ihr 


E. R. 
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Gustav Flügels OrgelkomPositionen. 

Von Robert Frenzel- Schneeberg. 


»Die Orgelklftnge rauschen 
dahin und verhallen, doch immer 
wieder werden frische Hände das 
tonreiche Werk erklingen und 
neue Weisen aus ihm erschallen 
lassen.« f'B. Auerbach.) 

Wenn Enthusiasten der klassischen Orgelmusik 
zuweilen die Ansicht aussprechen, nach Sch. Bach, 
dem Orgelgewaltigen, sollte kein Komponist mehr 
eine Orgelfuge schreiben, so kann man solchem 
Urteile nur im allgemeinen beistimmen — insofern 
damit die überragende Bedeutung der Bachschen 
Kunst an sich gemeint ist —, doch niemals im be¬ 
sonderen. Denn wäre es nicht einseitig, die Ent¬ 
wickelung der Orgelkunst mit Sch. Bach abzu- 
schliefsen, nur weil seine Kompositionen den Kern¬ 
punkt ihres ureigentlichen Wesens darstellen ? Hier¬ 
zu kommt, dafs auch Sch. Bachs Erscheinung nicht 
unvermittelt in die Geschichte eingetreten ist und 
er seinen Tonschöpfungen nicht neue Formen mit 
neuem Inhalte zu geben brauchte; vielmehr nahm 
sein allumfassender, kosmopolitischer Geist nur auf, 
was andere Grofse vor ihm, namentlich Dietrich 
Buxtehude, geleistet hatten, bildete dieses weiter 
aus und brachte es in den überkommenen Formen, 
die er seinen Ideen gemäfs freilich ebenso genial 
erweiterte, zu gewaltigem Ausdruck. Es ist ersicht¬ 
lich, dafs vom Geist der Überlieferung nur das in 
den nachkommenden Geschlechtern leben soll, was 
die Bedingungen neuer Befhichtung in sich trägt, 
oder: das wahre Schöne, das man wegen seiner 
geistigen Lebensfülle und formalen Vollendung das 
»Klassische« nennt. Wird dieses geistig auf¬ 
genommen und verarbeitet, so kann auch in den 
Kunstwerken der späteren Perioden das Klassische 
zu neuem, verjüngtem Ausdruck gelangen, zu 
dessen Aufnahme sich die feststehenden klassischen 
Formen bereitwillig darbieten. Diesen musikalischen 
Werdeprozefs sehen wir denn auch vollzogen in 
allen bedeutenden Orgelkompositionen der Gegen¬ 
wart, wie die Werke eines Brosig, Faifst, A. 
Fischer, Flügel, Forchhatnmer, Herzog, Lux, Merkel, 
Piutti, Rheinberger, Ritter, Stehle, des Dänen 
Mattkison-Hansen und des Franzosen Guilma^it 
beweisen. Genannte Komponisten, deren Zahl noch 
beträchtlich erweitert werden könnte, darf man mit 
Recht als Vertreter der Badischen Schule be¬ 
zeichnen , so grofse Mannigfaltigkeit und unein¬ 
geschränkte Eigenart ihre Werke sowohl im Ver¬ 
gleiche miteinander, als auch unter sich zeigen 
mögen. Es dürfte darum eine würdige und schöne 
Aufgabe sein, die Werke eines der bedeutendsten 
Orgelkomponisten der Gegenwart, des greisen 
Gustav Flügel, in Form einer »kleinen Studie« des 
näheren zu betrachten. 


Es verdient zuvörderst Erwähnung, dafs Flügel, 
wie R. Franz, Markull und Lux hervorgegangen 
aus der Schule Friedrich Schneiders, fast auf allen 
Gebieten der musikalischen Komposition erfolgreich 
thätig gewesen ist; wir erinnern nur an seine zahl¬ 
reichen Kompositionen für Solo- und Chorgesang, 
seine Sonaten und Charakterstücke für Klavier, die 
ihm den Beifall eines Spohr^ Mendelssohn, Schu¬ 
mann und Stephen Heller eintrugen, ferner an sein 
Streichquartett und die Duos für Violine und Orgel, 
sein Adagio für Orgel, Homquartett und Harfe. 
Mit Vorliebe hat aber Flügel, namentlich seit Beginn 
seiner Wirksamkeit in Stettin, sein musikalisches Den¬ 
ken und Fühlen der von ihm mit Liebe und seltener 
Hingabe gepflegten Orgel gewidmet und so eine 
Reihe wahrhaft schöner, begeisterter und begeistern¬ 
der Orgelwerke geschaffen, welche der Anerkennung 
aller beteiligten Kunstfreunde, sofern sie nur über 
eine ernste und gediegene Kunstanschauung ver¬ 
fügen, würdig sind. Hierbei ist der in der Kunst¬ 
geschichte nicht oft wiederkehrenden Erscheinung 
zu gedenken, dafs Flügel seine vollendetsten und 
im grofsen Konzertstil angelegten Orgelkompo¬ 
sitionen im hohen Greisenalter geschaffen hat. 
Wäre nun diese Thatsache auch an sich nicht 
wunderbar, so wird sie es doch, wenn man Flügels 
Orgelkompositionen der letzten Periode mit prüfen¬ 
dem Verstände näher tiitt und gewahr wird, dafs 
hier nichts von Schwächlichkeit und gemachtem 
Wesen, sondern gesunde Urkraft, Originalität und 
Schwung der Gedanken und das alles in meister¬ 
hafter, abgeklärter Form und überlegener Satzkunst 
zu linden ist, also in Vorzügen, um die mancher 
j junge Komponist den Altmeister beneiden dürfte. 
Der höchste Charakter der FlügekxM^n Orgelkunst 
ist, kurz gesagt, Geist, d. i. »das Vorwaltende des 
oberen Leitenden, in dem alle übrigen Eigenschaften 
vereinigt sind, ohne dafs irgend eine, ihr eigentüm¬ 
liches Recht behauptend, hervorträte« (Goethe). So 
steht denn Flügel wie ehemals die nordländischen 
Meister Swelinck, Reinken und Buxtehude heute, 
am Ende seiner gottbegnadeten Künstlerlaufbahn, 
als Grofsmeister der Tonkunst im allgemeinen, der 
Orgelkunst im besonderen vor unserem geistigen 
Auge, hochverehrt und geliebt von allen, denen 
seine Werke Erhebung und Erquickung, Belehrung 
und Anregung zur Nacheiferung gewährten. 

Über den spezifisch-musikalischen Wert der 
Flügehc^^n Orgelkompositionen sei nur folgendes 
gesagt. Flügels Musik nimmt ihren Ausgangs¬ 
punkt von der Phantasie und geht von da in 
die Form über. Da der Komponist den musi¬ 
kalischen Gedanken bis in die letzten Konsequenzen 
verfolgt, bleibt seine Musik niemals in der Idee 
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stecken oder wirkt ungenügend. Flügel läfst den 
Hörer nie im ungewissen über seine Intention, er 
weifs, was er will. Mit Recht sagt der berühmte 
Theoretiker Lohe über ihn: Flügel hat immer 
etwas vor seinem geistigen Blicke; daher erscheint 
nirgends nur Ohrentand. Er hat ein künstlerisches, 
sehr feines Gewissen. Was die gröfsten Meister an 
ästhetisch leitenden Maximen Kunstbefähigendes in 
sich getragen, hat er ihnen abgelauscht und als 
Gesetz in sich aufgenommen, aber ihre Gedanken 
läfst er ihnen und arbeitet seine Gebilde aus eige¬ 
nem Material«. Darum gestaltet sich bei Flügel 
die Idee so klar und kräftig, dafs ihm der Aus¬ 
druck derselben zur künstlerischen Notwendigkeit 
wird. Flügels Musik erscheint äufserlich ernst und 
streng, doch allenthalben ein reich bewegtes Seelen¬ 
leben treu widerspiegelnd; die meist kontrapunk¬ 
tische Gewandung seiner Orgelkompositionen ist 
ihm nur Mittel zum Zwecke intensivster Ausdrucks¬ 
weise. Bewundernswürdig sind sein unversiechbarer 
Reichtum an fruchtbaren Motiven, die souveräne 
Beherrschung der Form, die Lebendigkeit seiner 
Figuration und Expansionskraft seiner Gedanken, 
so dafs z. B. die grofsen Choralbearbeitungen, die 
Tokkaten und Fugen meist das »Bild der in un¬ 
zählige Sprudelwellen aufgelösten See« darbieten. 
Wenden wir uns Flügels Orgelkompositionen nun 
im einzelnen zu. 

I. GrOlBere Kompotitionen für den Konxertgebrauch. 

Op. 77. Zwei Orgelstücke (»Wie schön leuchtet der 
Morgenstern« und »Wachet auf, ruft uns die Stimme.« Berlin, 
Schlesinger. 2 Mk.). Beide Stücke sind gewaltige Choralphantasieen 
im Bachstil, die für alle Zeit einen hervorragenden Platz in der 
Orgellitteratur behaupten werden. Namentlich ist Nr. 2 ein unge¬ 
wöhnlich glanz- und kunstvolles Stück, voll Hoheit und Würde, 
das s. Z. Liszt aufserordentlich imponierte. Ebenso erzählt ein 
kunstsinniger Geistlicher in hohem Kirchenamte, der dieses Stück 
von Flügel selbst vortragen hörte, der Eintritt des C. f. im Pedal 
(S. 10), wie der grandiose Schlufs habe auf ihn eine so über- 
w.ältigende Wirkung ausgeübt, dafs er sie nie vergessen könne. 

Op. 82. Fantasie »Sollt ich meinem Gott nicht 
singen?« (Magdeburg, Heinrichshofen, i Mk.). Nach wuchtiger 
Einleitung erscheint der C. f. im Pedal, wird vom Tenor und 
schliefslich vom Sopran aufgenommen, der ihn fortsetzt. In immer 
reicherer Figuration, zuletzt mit Anwendung des C. I. in der Ver¬ 
kleinerung und Vergröfsening schliefst das Werk imposant ab. 

Op. 83. Sonate Edujr (Magdeburg, Heinrichshofen. 2 Mk.). 
Die Sonate ist sehr geeignet, Flügels Eigenart kennen zu lernen. 
Vornehme Haltung und Wahrung der Stilwürde, Kunst des Satzes 
in den polyphonen Formen, dabei Gefallen an feinen, klanggesältigten 
Tonfarben, beschauliche Ruhe und mächtiger Aufschwung im Finale 
dürllcn an diesem Opus gleichmäfsig zu rühmen sein und es für 
Audührungen sehr geeignet erscheinen lassen, zumal das Werk nicht 
zu weit ausgedehnt ist. 

Op. 85. Früh lings phan tasie (Leipzig, Leuckart. 1,50 Mk.). 
Der schwungvolle i. Satz mündet aus in den Choral ^O dafs ich 
tausend Zungen hätte.« Bald wird in das Hauptthema zurückge¬ 
kehrt und mit prachtvoller Durchführung desselben Chorals abge¬ 
schlossen. Ein Stück edelster Frogrammmusik! 

Op. 97. Phantasie Fismoll. (Strafsburg, Schmidt). Ein 
hl einem Satze mit Manualwechsel vorzutragendes lebhaftes Bravour¬ 
stück, eine Art Rhapsodie. Im Pedalspiel mufs der Organist gut 
beschlagen sein, das Stück bietet auf- und absteigende Skalen in den 
schwieligeren Tonarten, gebrochene Akkorde, Triolen, Doppelpedal, 


Op. 99. Drei Fugen (Amoll, Dmoll, Hmoll) mit 
vorausgehenden Einleitungen (Leipzig, Rieter - Biedermann 

3 Hefte 4 i Mk.). Flügels Fugen müssen zu dem besten gerechnet 
werden, w’as auf dem Gebiete der neueren Orgellitteratur geleistet 
worden ist. Zugleich ist hier zu betonen, dafs Flügel auf dem Ge¬ 
biet der Fugenkomposition eigene Stellung einnimmt, da er es ver¬ 
standen hat, der Fuge — als absoluter Musik — diejenige Art von 
Abwechselung zu verleihen, welche sie namentlich dem Hörer be¬ 
haltbarer und übersichtlicher, also genufsreicher zu machen geeignet 
ist. Es finden sich nämlich in Flügels Fugen, im Gegensätze zur 
hergebrachten Form, Einschnitte (Cäsuren), also dafs man die Fugen 
in Gruppen teilen kann. Sicherlich hat dieses Verfahren viel für 
sich und könnte genugsam Grund werden, der Fuge bei Spielern 
und Hörem freundlichere Aufnahme als bisher zu bereiten. Hierzu 
kommt noch, dafs Flügel in den Einleitungen zu seinen Fugen be¬ 
reits deren Thema motivisch einführt, was nach unserer Ansicht viel 
zur Arrondiemng des Ganzen und zur Erhöhung des Gesamtein¬ 
drucks beiträgt. — Bezüglich der 3 Fugen sei nur noch gesagt, dafs 
Interessenten Musterhaftes, auf ÄrrÄschem Gmnde Erwachsenes, 
doch im modernen Gewände, zu erwarten haben. Uns gefällt be¬ 
sonders Nr. 1 mit der prächtigen Schlusssteigerung und die pathe¬ 
tische Hmoll-Fuge. 

Op. loi. Drei Fugen in Cdur mit vorausgehenden 
Einleitungen (Leipzig, Leuckart. 2 Mk.). Es gilt hier das 
über Op. 99 Gesagte ebenfalls. Nr. 3 ist ein brillantes Konzert- 
und Virtuosenstück mit glanzvoller Schlufskadenz. 

Op. 102. Zwei Orgelstücke (Leipzig, Leuckart, 2 Hefte 

4 I Mk.). Nr. 1 ist ein Präludium zu »Herzlich thut mich ver¬ 
langen.« Nach einer der l. Choralzeile als Motiv entnommenen 
Einleitung wird der Choral im Sopran, später im Alt (2 stimmig) 
meisterhaft durchgeführt. Letztere Bearbeitung geht, indem der C. f. 
wieder dem Sopran zuerteilt wird, bis zum vollen Werke und 
6 stimmigen Satze über, nimmt an Tonstärke wieder ab und schliefst 
leise verhallend. Diese Choralparaphrase gehört zu den besten Er¬ 
scheinungen im Gebiete ihrer Gattung. — Nr. 2 ist eine Fuge (E- 
moll) mit vorausgehen^er Einleitung. Nach markiger Einleitung tritt 
das originelle, leicht geschürzte Thema im Bafs (Pedal) auf und wird 
meisterhaft durchgeführt. Die Steigerung von S. 6 ab sucht ihres¬ 
gleichen in Kunst des Salzes und Gewalt der Wirkung. In Summa: 
ein Stück, das sich »gewaschen« hat. 

Op. 103. Zwei Orgelslücke (Leipzig, Rieter - Biedermann 
2 Hefte 4 1,50 Mk.). Nr. i ist eine Toccate mit den kombinierten 
Chorälen »O Welt, ich mufs dich lassen« und »Auf meinen lieben 
Gott.« Dieses Stück in seinem geistvollen Aufbau dürfte bis jetzt 
einzig in der Litteratur dastehen. Nach auf- und abwogenden 
Passagen, welche mit mächtigen Akkordfolgen alternieren, beginnt im 
Sopran »O Welt, ich mufs dich lassen«, bereits von der 3. Silbe 
ab von »Auf meinen lieben Gott« kontrapunktisch begleitet, während 
das Toccatenthema in gerader und umgekehrter Bewegung einher¬ 
schreitet. Immer glänzender gestaltet sich der Tonsatz, bis auf S. 8 
(Takt 9) ein Schlufs anhebt, welcher in titanischer Kraft das ge¬ 
samte Klangmaterial einer Riesenorgel in Anspruch nimmt. Wer 
dieses Stück gut vorträgt, kann grofsen Erfolges sicher sein. — 
Nr. 2 ist ein Andante serioso mit den Chorälen »Gott des Himmels 
und der Erden« und »Mach’s mit mir, Gott, nach deiner Güt'.« Das 
poetische Stück ist in kompositorischer Hinsicht Nr, i glcichw’ertig, 
doch mild und freundlich, auch technisch leichter zugänglich. 

Op. 104. Toccate und Fuge (Leipzig, Rieter-Biedermann 
2 Hefte 4 1,50 Mk.). Nr. i: Toccate Dmoll. Wie Frescobaldi^ 
Buxtehude und Dach erfafst hier Flügel die Orgel in ihrer Totali¬ 
tät und entwickelt durch rauschendes, motivisch behandeltes Figuren¬ 
werk und dazwischengeschobene Akkordmassen ein mächtig dahin¬ 
strömendes Tonstück voll Geist und Leben. Die Toccate ist eine 
der glänzendsten Kompositionen des Stettiner Altmeisters. — Nr. 2: 
Fuge F dur. Das charaktervolle Thema ist in echt künstlerischer 
Art bearbeitet, so dafs in beengender Foim der Meister sich erst 
recht frei fühlt, sein glänzendes Talent geltend zu machen und geist¬ 
reiche Kombinationen aller Art anzubringen. 

Op. 105. Toccafe und Fuge (Leipzig, Leuckart. 2 Hefte 
4 I Mk.). Nr. I ist wie Op. 104 Nr. i ebenfalls ein feuriger Er- 
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gufs Flügehc\iex Orgelkunst. In bewegtem Tempo erbaut sich auf 
langem Orgelpunkte (£) ein Tongemälde mit interessantem Motiv, 
welches von allen Stimmen aufgenommen wird, wozu sich aber bald 
das chromatisch absteigende Hauptmotiv der Oberstimme gesellt. 
Bald ertönt, dem Donner gleich, das Anfangsmotiv im Pedal und 
führt in medias res. Bald stark, bald schwach, umrauscht von 
neuen Nebenmotiven, läfst sich das Hauptthema vernehmen. Der 
wahrhaft schöne Satz wendet sich diminuendo in das helle Edur, 
das Hauptmotiv erlangt die Oberhand, beruhigend und tröstend 
schliefst das Kampfstück, zugleich ein echtes Spielstück, wenn an 
den Organisten der Ruf ergeht »Toccata un poco.« — Nr. 2. 
Nach einleitenden Akkorden ertönt das elegische Fugenthema, 
welches nach Art der Doppelfuge sich anfangs selbst kontrapunktiert. 
In immer neuen Wendungen erscheinen das Thema und sein Ge¬ 
fährte, der später wechselt. Auch diese Fuge hat einen wohl vor¬ 
bereiteten und mächtigen Schlufs; sie beweist, dafs des Altmcisteis 
>Geist nicht alt wird, da ein freundliches Geschick ihm den reinen 
Genufs veredelter Tonkunst lebenslänglich erhalten wollte« — und 
erhalten hat tThiba 7 tt). 

Op. 106, Fuge in F. (Leipzig, Rietes-Biedermann. 2 Mk.). 
Die majestätische Einleitung läfst wieder zum Vorteil des Ganzen 
das P'ugenthema vernehmen und geht bald aus dem 4 stimmigen 
in den 5- und 6 stimmigen Satz über. Nachdem sie pp geschlossen, 
ertönt das gehaltvolle, kontrapunktischer Bearbeitung vorzüglich zu¬ 
gängliche Fugenthema. In seltener Kunst wird dasselbe vielseitig 
bearbeitet, dafs wir wieder eines jener Stücke vor uns haben, deren 
Ehrenplatz in der Litteratur niemals wird bestritten werden können. 
Das grofsartige Stück sei allen Konzertorganisten empfohlen! 

Op. 107. Toccate in F. (Langensalza, Hermann Beyer & 
Söhne. 1,20 Mk.). Das lebhaft einherschreilende Tonstück ent¬ 
fesselt das gesamte Klangmaterial der Orgel, und man merkt mit 
Wohlgefallen, wie der Altmeister in demselben, seinem Jungbrunnen, 
sich labt und erquickt. Zweimal wird der starke Tonstrom von 
einer lieblichen, doch ebenfalls figurativ gestalteten Kantilene unter, 
brochen, und ebenso oft setzt das Hauptthema mit erneuter Kraft 
ein, ausmündend in einem virtuosen Schlüsse, der Fingern und 
Füfsen zu thun giebt. Das effektvolle Stück wird viele Freunde 
finden. 

Op. 109. Orgelstück »Allein Gott in der Höh sei 
Ehr< (Zittau, Loebel. 2 Mk.). Im Abendglanze seines Lebens 
greift der schaffensfreudige Altmeister wieder zurück auf die von 
ihm seit alter Zeit gepflegte Choralbearbeitung und schafft eine seinem 
Op. 77 gleichwertige Phantasie über oben genannten Choral. Die 
Komposition ist dreiteilig und zeigt von neuem des Komponisten 
bewundernswürdige Kunst des polyphonen Satzes, seinen hohen 
geistigen Schwung und das feinste Verständnis für das Wesen des 
gewaltigen Instrumentes. Das Stück ist denn auch schon viel öffentlich 
gespielt worden. 

üp. HO. Elegie und Fuge (Leipzig, Biedermann. 1,80 Mk.). 
Aus der Widmung des Werkes an Th, Forchhammer darf man 
ersehen, wessen man sich zu gewärtigen hat. Die Komposition be¬ 
ginnt mit einem ergreifenden, harmonisch empfindsamen Satze in 
Asdur, der Elegie, und geht bald in die Fuge über, welche die 
Kunst des Komponisten zum Teil in ganz neuem Lichte erscheinen 
läfst. Der tiefe Seelenschmerz steigert sich zu lautem Aufschrei; 
doch himmlischer Trost zieht wieder ein: das Hauptthema ertönt in 
neuer Tonart. Noch einmal will der Schmerz die Seele bedrängen, 
doch er wird niedergekämpft, und die sanften Klänge der Elegie 
bringen das Werk zu hochbefriedigendem Abschlufs, dafs des 
Dichters Worte: »O Tonkunst! Bist du das Abend wehen aus diesem 
Leben oder die Morgenluft aus jenem?« uns in den Sinn kamen. 

Op. 112. Toccata appassionata (Zittau, Loebel. 2 Mk.). 
Das Stück (C moll) könnte auch »ln memoriam« überschrieben sein, 
denn es ist uns bekannt, dafs der Meister es zum Gedächtnis eines 
ihm unvergefslichen Toten schrieb. Ernste Akkorde eröffnen das 
Stück, zugleich das Motiv der nachfolgenden fugierten Bearbeitung 
anzeigend. Diese bleibt in hochernster Stimmung und weicht einem 
sanften Seitensatze in Esdur. Wieder ertönt die herbe Totenklage, 
der Satz wird aber lebhafter und erhebt sich zu mächtigen Arpeggien 
über langgehaltenen Bafstönen triumphierend über Grab und Tod. 


Op. 113. Adagio »Durch Nacht zum Licht« (Zittau^ 
Loebel. 1,50 Mk.). Fast scheint es, als rüste sich der greise 
Künstler zum Abschiede von der irdischen Welt. Dieses tief¬ 
empfundene und poesievolle Stück beginnt mit einem ernsten, klagen¬ 
den Gesangsmotiv in Fmoll, dem sich bald ein zweites zugesellt. 
Das Hauptmotiv tritt später in neuer Gewandung auf und wendet 
sich nach dem stimmungsvollen »Feierlich« nach Fdur, umschlungen 
von liebbehen Fiorituren. Den Schlufs der prächtigen Meditation 
bildet der figurierte Choral »Jesus, meine Zuversicht,« erst leise, dann 
mit vollem Werke ertönend. Das Adagio eignet sich sehr für ernste 
Feiern. 

II. Kleinere Kompoeitionen für die Praxis. 

Op. 74. Zwei Orgelstücke (Weimar, Kühn, i Mk.), 
Nr. I bietet eine treffliche Transscription von Mozarts »Ach Gott 
vom Himmel sieh darein« in der »Zauberflöte.« Nr. 2 (Religioso) 
ist ein lyrisches Originalstück des Komponisten mit wirkungsvoller 
Einführung des Chorals »Wie grofs ist des Allmächtgen Güte.« Das 
Stück gehört zu unseren kleinen Lieblingen. 

Op. 88. Kanonische Choralbearbeitung und Fugato 
über »Sollt ich meinem Gott nicht singen« (Leipzig, Kahnt. 

I Mk). Nach vollstimmiger Einleitung entwickelt sich über dem 
Choral ein Kanon im doppelten Kontrapunkt, dem ein mäfsig 
langes Fugato mit schöner Schlufssteigerung folgt. — Bezüglich der 
instruktiven und der für das kirchliche Spiel berechneten Orgelkom¬ 
positionen Flügels erlaubt sich Verfasser auf seine Artikel in Nr. 7^ 
Jahrg. 2 der »Musikpädagogischen Blätter« (Quedlinburg, Vieweg) 
und Nr. 8, Jahrg. 1897 der »Urania« (welcher Artikel Flügels aus¬ 
gezeichnetes Präludienbuch Op. 72 betrifft) den geneigten Leser zu 
verweisen. 

Am Schlüsse unserer Betrachtung angekommen, 
bedarf es an diesem Orte wohl kaum des Hinweises, 
dafs die Orgelkompositionen Flügels, des innerlich 
tief angelegten und lebhaft empfindenden Künstlers 
und Menschen, liebevolles, andauerndes Versenken 
in ihren kunstvollen Bau und namentlich in das 
feine Geäder der Stimmenführung fordern, um zu¬ 
nächst technisch korrekt vorgetragen zu werden. 
Hiermit mufs sich aber eine der lebhaft pulsieren¬ 
den Musik Flügels entsprechende geist- und 
sinnvolle, wohlmotivierte Registrierung verbinden, 
da nur durch solche der tiefe Gehalt der 
Flügehe^^n Orgelkompositionen zu plastischer Er¬ 
scheinung gebracht werden kann. Wir wollen 
jedoch damit keineswegs der jetzt fast zur Mode 
gewordenen Registriermanie mancher modernen 
Organisten das Wort reden, denn auch hier ist ein 
in Übertreibungen sich gefallender Realismus vom 
Übel und geeignet, die Linie des schönen, künst¬ 
lerischen Ebenmafses zu verletzen. Wir sprechen 
das aus, weil wir noch der frohen Zuversicht leben, 
dafs die deutsche Orgelkunst in Komposition und 
Spiel, falls sie anders ihren hohen geistigen Stand¬ 
punkt auch ferner einnehmen will, der darauf zielen¬ 
den Weisungen A, G. Ritters, dieses scharfsinnigen 
Pfadfinders auf dem Gebiete der Orgelkunst, sich 
nicht entschlagen werde. 

Aus vorliegenden Programmen ist ersichtlich, 
dafs Flügels Kompositionen der letzten Periode 
(Op. 99—II3) erfreulicherweise oft vorgetragen 
werden. Als hervorragend thätig sind in dieser 
Beziehung für Preufsen Paulstich in Hanau, Taggalz 
und Hildebrand in Stettin, sowie Forchhammer^ 
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Lichiwarky Mann, Rundnagel und Rudnick, für das 
Königreich Sachsen Geistig 1895)1 Grüner, Höpner, 
Kohlschmidt, Semmler und Türke (f 1897) zu 
nennen. So geben wir uns der Hoffnung hin, dafs 
noch viele begeisterte Organisten Flügel, dem kern¬ 
deutschen Meister, geben, was ihm gebührt: Teil¬ 


nahme und Liebe, da seine Werke von unverwüst¬ 
licher Lebenskraft Beweis genug geben und Mode¬ 
sachen weit überdauern werden, also, dafs man auch 
von ihnen noch sagen wird: Sie sind klassisch und 
werden nie veralten! 


über die Schwierigkeiten beim Bestimmen der Kirchentonarten. 

Von G. Oberländer. 


Unser wertgeschätzter Redakteur stellte vor 
längerer Zeit das Ersuchen an mich, über »die Be¬ 
stimmung der Kirchentonarten« einen Artikel für 
die »Blätter für Haus- und Kirchenmusik« zu 
schreiben »in populärster Form und thunlichster 
Kürze.« Dies mufste ich ablehnen. Dafs ich recht 
daran gethan, hoffe ich dem Leser nachstehend zu 
beweisen; und darum will ich auch hier nicht über 
»die Bestimmung« oder über das Erkennen der 
Kirchentonarten schreiben, sondern nur über die 
Schwierigkeiten desselben. Zur Wahl dieses 
Themas bin ich veranlafst worden durch Herrn 
Dr. van Jans Artikel in der Aprilnummer über die 
dorische Tonart; denn darin sind bezüglich der 
»Bestimmung der Kirchentonarten« einige Irrtümer 
vorhanden. Von den auf S. 53 aufgeführten und 
mir bekannten Melodieen stehen beispielsweise 
die Nummern 20 und 22 nicht in der dorischen 
Tonart. 1 ) Doch dies will ich hier nur beiläufig er¬ 
wähnen, ohne mich näher darauf einzulassen; daher 
gebe ich auch die Tonart dieser Melodieen nicht 
an, da ich mich sonst verpflichtet fühlen würde» 
deren richtige Tonart kritisch nachzuweisen. Ich 
will hier nur einen einzigen Choral ins Auge fassen, 
nämlich denjenigen, welchen jener Artikel ausführ¬ 
lich bespricht: »Christe du Lamm Gottes«. Die 
Behandlung desselben ist mir besonders deshalb 
interessant gewesen, weil dabei der Name des 
Pastors Lyra genannt wird, welcher in seinem 
Buche »die liturgischen Altarweisen« diesen Choral 
aber als »hypodorisch« bezeichnet. Da ich nun mit 
einem musikalischen Freunde, der auch den Lesern 
dieser Blätter nicht unbekannt ist, mehrfach — aber 
nur kurz — über Z^rösche Irrtümer verhandelt 
habe, so möchte ich nun endlich einmal diesen Cho¬ 
ral, dessen Bildung zu mehrfachen Irrtümem bereits 
Veranlassung gegeben hat, einer ausführlichen und 
gründlichen Besprechung unterziehen, und daran 
erweisen, wie ungemein schwierig die »Bestimmung 
der Kirchentonarten« ist. Wenn nämlich Pastor 
Lyra diesen Choral als »hypodorisch«, Dr. van Jan 
als »dorisch« bezeichnet, so mufs doch der Leser 
fragen: »Wer hat denn nun Recht«? Und da mufs 
meine Antwort leider lauten: Keiner von Beiden! 
Ich werde also hier nachzuweisen haben i. dafs 
dieser Choral nicht in hypodorischer, 2. dafs er auch 
*) ? Die Red. 


nicht in dorischer Tonart steht, 3. aber,, in welcher 
Tonart er wirklich steht. Dieser besondere Fall 
mufs mir dann endlich die Veranlassung geben, 
4. über die Schwierigkeit des Erkennens der Kirchen¬ 
tonarten im allgemeinen zu sprechen. 

Gestehen mufs ich von vornherein, dafs ich förm¬ 
lich verblüfft gewesen bin, als ich I^yras Behauptung 
las, »Christe du Lamm Gottes« stünde in hypo¬ 
dorischer Tonart, denn ich konnte zuerst gar nicht 
dahinter kommen, welcher Umstand ihn zu dieser 
irrigen Ansicht verführt haben könnte. Ich konnte 
nicht annehmen, dafs Lyra eine gewisse, mittel¬ 
alterliche musikalische Geschmacklosigkeit, die mir 
so gut bekannt war, nicht sollte gekannt haben. 
Freilich — schliefslich mufste ich wirklich annehmen, 
dafs hier der Final-(Schlufs-)Ton die Schuld an 
der Irreleitung Lyras trüge. Nun, Dr. wan Tan hat 
es den Lesern leichter gemacht; er sagt geradezu, 
dafs er sich bei der Bestimmung der Tonart von 
dem Finalton habe leiten lassen; denn »für ältere 
Musik bleibt doch der Finalton das wichtigste 
Mittel, an dem wir die Tonart eines Stückes er¬ 
kennen« und »die Regel, dafs jedes Musikstück mit 
dem Grundton schliefsen müsse, gilt für alle Orte 
und Zeiten.« Ja, schön und einfach wärs wirklich 
wenn diese Behauptungen so ganz richtig wären. 
Aber man denke nur einmal darüber nach: Wenn 
aus dem Final ton g Pastor Lyra auf die hypo¬ 
dorische, Dr. van aber auf die dorische Ton¬ 
art schliefst, beide also zu verschiedenen Schlüssen 
kommen, so mufs doch unbedingt ihre Voraus¬ 
setzung mangelhaft, falsch sein. Der Finalton 
dürfte also nur sehr bedingungsweise ein Kenn¬ 
zeichen der Tonart sein können! Beide Forscher 
haben nun freilich noch ein anderes Kennzeichen 
zur Bestimmung der Tonart: den abweichenden 
Anfangston (f, wenn die Tonika g sein soll). 
Allein mit dem Anfangston kann es doch offenbar 
auch nicht anders sein als mit dem Finalton. Wenn 
aus dem Anfangston f der eine Forscher auf die 
hypodorische, der andere auf die dorische Tonart 
schliefst, so mufs doch auch hier diese Voraussetzung 
kein fester Grund und Boden für das Erkennen der 
Tonart sein. Und es ist in der That so. Sowohl 
in der dorischen wie in der hypodorischeh Tonart 
durften die Alten ihre Melodieen mit der Unter¬ 
sekunde beginnen, folglich kann doch diese Unter- 
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Sekunde kein unterscheidendes Merkmal für beide 
Tonarten abgeben! Gleichwohl hatte Lyra einen 
guten Schein des Rechts, die Tonart als hypo¬ 
dorische anzusprechen, denn er fand in der Melodie 
die hypodorische Dominante, einen wesentlichen 
Erkennungsgrund der Tonart. Die hypodorische 
Dominante über g ist die kleine Terz b, welche — 
die Melodie über »Amen« ausgeschlossen — drei¬ 
mal darin vorkommt. Dieses b hat Lyra in seiner 
Ansicht befestigt. Dasselbe ist freilich, wie wir 
später sehen werden, hier nicht Dominante. Aber 
Lyra hätte an einer anderen Erscheinung der Melo¬ 
die bemerken müssen, dafs hier die hypodorische 
Tonart nicht vorliegt, nämlich an dem Mangel 
der grolsen Sexte. Diese grofse Sexte, welche 
allein die beiden dorischen Tonarten von den beiden 
äolischen unterscheidet, ist in der Melodie über¬ 
haupt nicht vorhanden. Ich sage absichtlich 
»in der Melodie«, denn in den Kirchentonarten 
ist allein die Melodie die Hauptsache. Nun ist es 
leider Lyra so gegangen, wie es schon gar manchem 
Forscher gegangen ist: Was in der Melodie 
nicht liegt, das wird dann künstlich hinein¬ 
gelegt! Die grofse Sexte sucht und findet man 
dann in der Harmonie! Das ist falsch — und 
solcher Irrtum wird und mufs dann natürlich wieder 
andere Irrtümer gebären. Nicht die Harmonisierungs¬ 
art einer Melodie darf ihre Tonart bestimmen, son¬ 
dern umgekehrt: Die Melodie allein mufs die Har¬ 
monisierung und ihre Tonart bestimmen. Unsere 
Choralmelodie hat die hypodorische Sexte e (von g 
aus gerechnet) nicht, folglich kann ihre Tonika 
auch nicht g sein, folglich kann sie auch nicht in 
hypodorischer Tonart stehen! 

Aber sie kann auch aus letzterem Grunde nicht 
in dorischer Tonart stehen, wie der Artikel in der 
Aprilnummer will. Der Verfasser denkt hier offen¬ 
bar auch wie ein Harmoniker. Dafs der Anfangs¬ 
ton im dorischen gleichfalls nicht mafsgebend ist, 
wurde oben bereits berührt. Wenn aber der Ver¬ 
fasser die Dominante so gänzlich aufser acht läfst^ 
so ist es nicht verwunderlich, dafs er die Tonart 
nicht erkennt. Im Dorischen ist die Quinte die 
Dominante. Wenn also die Tonika hier g sein soll, 
so mufs die Dominante d sein. Die Dominante der 
Kirchentonarten aber ist das aus der Tonika, dem 
Ruhepunkt der ganzen Melodie, erblühende Leben, 
sie ist diejenige Unruhe, welche die ganze Bewegung 
der Melodie leitet und beherrscht, sie steht dia¬ 
metral der Tonika gegenüber, und mittelst ihrer 
Kraft mufs alles musikalische Leben eines Satzes 
endlich in den Ruhepunkt, die Tonika, wieder zu¬ 
rückversinken. Jetzt prüfe man die Melodie. Wo 
ist denn die Dominante d? Man wird sie in der 
Melodie vergeblich suchen, sie ist nicht da! Folg¬ 
lich kann auch g nicht die Tonika sein, folglich 
kann die Tonart auch nicht die dorische sein! 
Der Mifsgrifif des Verfassers besteht darin, dafs er 
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den Finalton für die Tonika gehalten hat. Den 
technischen Ausdruck »Tonika« mufs ich hier bei¬ 
läufig für die beste theoretische Erfindung der 
neueren Musik erklären, welche eigentlich hätte 
prämiiert werden müssen. Hätten die Alten dieses 
Wort gekannt und richtig angewendet, wäre den 
Nachgebomen mancher Irrtum erspart worden. 

Wenn aber der Finalton g nicht die Tonika ist, 
so müssen wir selbstverständlich, um die Tonart 
richtig zu beurteilen, die wirkliche Tonika, den 
Ruhepunkt der Melodie, und ihre Blüte, die Domi¬ 
nante ermitteln! Ich bitte den Leser, die Melodie 
zur Hand zu nehmen und unter nachfolgender An¬ 
leitung diese Ermittelung selbst vorzunehmen. Da 
die Blüte eines Gewächses das auffälligste Merkmal 
desselben ist, so gehen wir den natürlichen Weg 
und ermitteln zunächst die Dominante und hinterher 
ihre Tonika. Also: Welches ist derjenige Ton in 
der Melodie, der sich als die »Herrin«, als die 
Dominante darstellt dadurch, dafs er am meisten 
vorkommt, Leben und Bewegung beherrscht und 
dem ganzen Satze den Charakter giebt? Es bleibt 
dem Leser nichts anderes übrig, als zu zählen, und 
da ergiebt sich denn, dafs ein und derselbe Ton 
unter den i8 Tönen von Strophe i und 2 achtmal, 
unter den 19 Tönen der Strophe 3 aber neunmal 
gesungen wird. Dieser Ton ist a, er herrscht vor, 
ist also Dominante! In gutgebildeten Melodieen 
ist nicht nur die Dominante, sondern auch die Tonika 
leicht zu finden. Unser Choral gehört aber nicht 
zu den gutgebildeten, daher ist das Auffinden seiner 
Tonika schwieriger. Der Ton a kann in der hypo- 
lydischen Tonart Dominante sein, dann ist seine 
Tonika t; er kann aber auch im Dorischen und im 
transponierten Äolischen Dominante sein, dann wäre 
in beiden Fällen seine Tonika d. (Das Hypophry- 
gische kann des l? wegen hier nicht in Frage 
kommen.) Die hypolydische Tonart konnte man 
sich schon im Mittelalter nicht ohne Anwendung 
des denken, daher liegt es sehr nahe, die Tonart 
als hypolydisch anzusehen. In der That läfst auch 
Dr. van Jan seinen Organisten den »üblichen Satz 
in F dur« spielen. Trotzdem kann nicht f die Tonika 
sein, weil das »Amen« in diesem Fall nicht hätte 
auf g schliefsen dürfen. Die Alten machten 
ihre abweichenden Schlüsse stets auf einem Con- 
final-Tone, d. h. einem »verwandten« Tone, 
nämlich entweder auf der Quinte oder Quarte. Da 
nun g ein Confinalton von f nicht ist, so kann auch 
f nicht die Tonika sein, folglich kann die Melodie 
nicht hypolydisch sein, folglich thut derjenige Or¬ 
ganist Unrecht, der den Choral »in Fdur« spielt. 
— Jetzt ist also nur noch die Frage: Ist die Melo¬ 
die mit der Dominante a dorisch auf ursprüng¬ 
lichem Sitze oder ist es das nach der Oberquarte 
transponierte Äolisch ? Dorisch auf d kann sie nicht 
sein, denn die kennzeichnende grofse Sexte über 
d fehlt. Dafür finden wir mehrmals die kleine 
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Sexte b angewandt, aufserdem ist auch von vorn¬ 
herein vorgeschrieben, woraus folgt, dafs diese Me¬ 
lodie in äolischer Tonart steht und dafs sie mit¬ 
hin ihren Amenschlufs auf dem Confinalton der 
Quarte macht! Dieser Schlufs giebt nicht die¬ 
jenige volle Befriedigung, die ein Schluls vorschrifts- 
mäfsig bringen soll. Die volle Ruhe würde nur 
der Schlufs auf der Tonika d einflöfsen. Man spiele 
nur versuchsweise den ganzen Choral mit nach- j 
stehendem Schlufs: 



A - - - - men. 



SO wird man vollkommene Befriedigung und den 
Schlufsdreiklang genau so haben wie den Anfangs¬ 
dreiklang. (Man wolle nicht etwa hier den Schlufs 
ziehen, dafs ich unsere Melodie in ähnlicher Weise 
geändert sehen möchte. Bewahre, sie möge mit 
ihren andern gleichartigen Schwestern auch ferner 
bestehen bleiben als ein sonderbares, merkwürdiges 
Denkmal musikalischer Geschmacksverirrung.) In 
unserem Schlufs ist dann wirklich der Finalton 
auch die Tonika. So aber, wie wir den Choral 
singen mit dem Schlufs auf g, ist der Finalton eine 
»Nebentonika«, oder mit anderen Worten: Der 
Komponist fällt am Schlufs aus seiner ursprüng¬ 
lichen Tonart heraus; er moduliert in nicht zu recht¬ 
fertigender Weise am Schlufs von äolisch d nach 
äolisch g. Was würde wohl heute ein Lehrer der 
Komposition sagen, wenn ihm sein Schüler ein 
»ganz besonders schönes« Tonstück in Ddur vor¬ 
legte, das am Schlufs in 2 Takten nach Gdur mo¬ 
duliert, oder eins in Dmoll, das in Gmoll schliefst! 
Müfste er nicht an der musikalischen Befähigung 
eines solchen Schülers vollständig verzweifeln? Wenn 
also das deutsche Agnus dei an sich auch sehr 
schön ist, so stellt doch sein Schlufs eine ganz un¬ 
geheuerliche musikalische Geschmacklosigkeit, eine 

— Unart dar, die ich oben schon dadurch andeutete, 
dafs ich diese Melodie »nicht gutgebildet« nannte. 

Dafe es aber auch schon im 15. Jahrhundert 
wenigstens einen verständigen Musiker gegeben 
hat, der diese Geschmacklosigkeit bitter empfunden 
und ebenso getadelt hat wie ich, das möchte ich 
nun hier noch zu aller Nutz und Frommen erweisen. 

— Der erste protestantische Kantor und Musik¬ 
direktor in Magdeburg, Martin Agricola (geb. i486, 
gest. 1556), berichtet in seinem Werke ^ Qitaestio?ies 
nulgatiorcs in Alusicanu A) »dafs Bern har du s in 
der Vorrede zu seinen Musikstücken diejenigen 
scharf tadelt, welche den i. und 2. Ton in G bmol- 
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lis endigen«, und etwas weiter stellt Agricola seine 
eigene Meinung darüber so fest: »Ich schätze dies 
zwar als Zugeständnis für die gleichlangen Ton¬ 
bewegungen, aber in den mensuriertea gebührt es 
sich notwendigerweise den i. und 2. Ton nicht 
selten in grofs G endigen zu lassen. Das gesteht 
jeder der Komposition Kundige leicht zu.« — Wenn 
hier nun freilich blos vom i. und 2. Ton die Rede 
ist, unser Choral aber im g. Ton steht, so müssen 
wir bedenken, dafs das Äolische vor Glareans Zeit 
regelmäfsig in der Versetzung auf d — auch schon 
der bequemeren Stimmlage wegen angewandt 
wurde, und dafs es den Alten gar nicht darauf an¬ 
kam, das nach d transponierte Äolisch auch den 
»I. Ton« zu nennen, kannte man doch vor Glarcan 
einen 9. Ton überhaupt nicht. Wir haben hier 
also zweierlei Meinungen vor uns. Unter dem 
Namen Bcrnhardus ist offenbar deijenige deutsche 
Musiker zu verstehen, welcher ums Jahr 1470 an 
St. Marcus in Venedig als Organist an gestellt war 
und in Italien das Orgelpedal eingeführt haben 
soll. Aus seinem Tadel erkennen wir, dafs er wohl 
verstanden haben mufs, welchen Wert die Wah¬ 
rung der Tonalität für den Musiker hat, und 
dafs er es als unverständig angesehen hat, einer 
Haupttonika noch eine Nebentonika zuzugesellen, 
und dann neben einer Hauptdominante auch noch 
eine Nebendominante zu besitzen, — kurz, ich glaube 
aus dieser seiner Äufserung schon — Noten kennen 
wir leider bis jetzt meines Wissens nicht von ihm 
— schliefsen zu dürfen, dals Bernhard ein sehr feiner 
Musiker gewesen sein mufs. Aus seinem Tadel 
erkennen wir aber auch, dafs die Unsitte, einen 
Gesang nicht auf der Tonika, sondern auf deren 
Quarte zu schliefsen, sehr gebräuchlich und auch 
weit verbreitet gewesen sein mufs. Sogar Agrtco/a, 
der als ein gelehrter Musiker bekannt ist, verteidigt 
diese Geschmacklosigkeit, wie wir oben gesehen 
haben, wenigstens für den mensurierten Gesang. 
Wenn er nur einen einzigen vernünftigen Grund 
für diese geschmacklose Abweichung von der Ton¬ 
art angegeben hätte! Sein »es gebührt sich not- 
wendigenveise« und »Jeder der Komposition Kun¬ 
dige wird dies leicht zugestehen« sind vollkommen 
oberflächlich und nichtssagend. Wir erkennen aber 
hieraus klar und deutlich, dafs bei einer ähnlich 
gebildeten Melodie, wie »Christe du Lamm Gottes«, 
welche also mit einer Modulation auf der Quarte 
oder Quinte schliefst, niemals der Final ton die 
eigentliche Tonika darstellt. Wer bei solchen Me- 
lodieen den Finalton als Tonika ansieht, mufs bei 
der Bestimmung der Tonart regelmäfsig irren, ln 
dem von mir ausgearbeiteten Choralbuche zähle 
ich vier dorische, eine phrygische und eine äolische 
Melodie, welche abweichend entweder auf der 
Quarte oder der Quinte schliefsen. Diese Melodieen 
werde ich hier nicht nennen, denn aus solchen 
musikalischen Abnormitäten kann Niemand etwas 
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lernen. Vorbildlich für den Musikbeflissenen können 
nur diejenigen alten Melodieen sein, die wirklich 
musterhaft gebildet sind. 

Wenn wir aber nun gesehen haben, dafs nicht 
nur Pastor Lyra, sondern auch einer der besten 
Kenner der Kirchentonarten bei der Be¬ 
stimmung der Tonart unseres Chorals geirrt hat, 
so Avird man schon daraus erkennen, dafs solche 
Bestimmung unter Umständen eine ungemein 
schwierige Aufgabe sein mufs. Der gelehrte 
katholische Kirchenmusikschriftsteller P. Utto Korn- 
maller schreibt im »Kirchenmusikalischen Jahrbuch 
für i8g8« so: »Die acht Tonarten unterscheiden zu 
können, dazu bedurfte es etwas mehr Wissen, als 
bei unserm Dur und Moll, wobei es sich einzig 
und allein um die Terz handelt.« Diese Erklärung 
betont zwar die Schwierigkeit des Erkennens im 
allgemeinen sehr stark, aber dennoch ist dieselbe 
nach meiner Erfahrung nicht ausreichend, denn sie 
ist nur halb richtig. Kornmüllcr betont »mehr 
Wissen«, ich dagegen mufs sagen, dafs das blofse 
wenn auch »reichste« Wissen dazu allein nicht 
ausreicht, wenn es gilt, eine alte Melodie in den 
Hafen ihrer Tonart einzuführen. Mir will es über¬ 
haupt scheinen, als wollte man glauben machen» 
man könne in der alten Musik Alles nur durch 
fleifsige Vermehrung des »Wissens« erreichen. Das 
ist ein grofser Irrtum. Viel wichtiger beim 
Erkennen der Tonarten ist die eigene persönliche 
Arbeit an den vorhandenen Melodieen, das »Können «, 
das sich schliefslich zur »Kunst« erweitert. Hätte 
daher Kornmüllcr in seinem Satze dem Worte 
»Wissen« noch hinzugefügt »und Können«, so wäre 
an seiner Erklärung nichts auszusetzen gewesen. 
Im obigen Gewände ist dieselbe aber höchstens 
halb richtig. An unseren Seeküsten wird nicht ein 
einziger Seelootse an gesellt, der nur »seemännisches 
Wissen« besitzt, denn ein solcher würde das ihm 
anvertraute Schiff vielleicht im Hafen noch zum 
Scheitern bringen. * Wie der Seelootse in seinem 
Dienst die ganze Summe praktischer Erfahrungen 
einsetzen mufs, die er auf seinen langjährigen See¬ 
reisen gesammelt hat, ebenso mufs deijenige, der 
alte Melodieen in den Hafen ihrer Tonart sicher 
einführen will, in der Melodiebildung und in dem 


Tonsatze der Kirchentonarten praktisch erfahren 
sein. Wie schwierig aber diese Arbeit sein mufs, 
das erkennen wir an den herrschenden Musik¬ 
zuständen sowohl in der katholischen wie in der 
protestantischen Kirche. Man kennt die beschädigten 
und verunzierten Bestandteile der alten Tonarten 
nicht mehr heraus. Deshalb erachte ich es für 
eine grofse Aufgabe der Zukunft, letzteren wieder 
einen frischen, lebendigen Odem einzuhauchen! 
Aber — das Wissen allein kann das nicht 
ausführen. Hierzu gehört Arbeit und wieder 
Arbeit und noch einmal Arbeit! Und wenn ich 
in diese »Blätter« tausend Artikel einrückte, und 
es fehlten dabei die lehrhaften praktischen Bei¬ 
spiele, gesetzt in dem vollen Verständnis der 
Kirchen tonarten, so würde ich gar Manchem 
unverständlich bleiben. Für jede einzelne Tonart 
müfste eine möglichst grofse Anzahl Mustertonsätze 
beigebracht werden, welche teils ausführlich zu be¬ 
sprechen, teils vom Leser selbständig zu betrachten 
sein würden, aufserdem müfsten die oben erwähnten 
Abnormitiiten in praktischen Beispielen vorgeführt 
und erläutert werden. Es ist ja schon ein alter 
pädagogischer Grundsatz: Beispiele lehren, Beispiele 
erziehen! Kurzum, das Gebiet des »Bestimmens der 
Kirchentonarten« ist ein so reichhaltiges und weit¬ 
schichtiges, dafs alle die Leser, welche an diesem 
Stoffe kein Interesse haben, ihre Musikzeitschrift 
nicht mehr kurzweilig finden würden. Die »Be¬ 
stimmung der Kirchen tonarten« umfafst leider das* 
gesamte hauptsächlichste Gebiet der alten Musik, das 
in einer Zeitschrift in genügendem Umfange, d. h. in 
solchem, der genügendes Verständnis schafft, nicht 
abgehandelt werden kann. Weil ich dies einsah, 
so mufste ich seinerzeit das eingangs erwähnte Er¬ 
suchen unseres Redakteurs ablehnen in der Hoff¬ 
nung, dafs es mir vergönnt sein möchte, einst an 
einer gröfseren Sammlung von Beispielen die Lehre 
von den Kirchen tonarten theoretisch gründlich dar¬ 
legen zu dürfen. Man bedenke doch nur die viele 
Schreiberei, welche hier dieser einzige Choral ver¬ 
ursacht hat; die Praxis lehrt schneller und doch 
deutlicher. 

Und doch werden wir es versuchen. Die Red. 


P. Giambattista Martini. 

Von Benedikt Widmann. 


Dieser italienische Pater (geh. 1706 zu Bologna, ge¬ 
storben daselbst 1784) war einer der bedeutendsten 
Musiktheoretiker des 18. Jahrhunderts, i) Am hervor¬ 
ragendsten sind wohl seine Werke: ySlona dilla MusuO'^ 
(17^7—1781), ^Coinpeiidio dclla Tcoria de Numeri per usa 


') Siehe »Kirchenmusik. Jahrb. i 892 <': P. Giov. Batt. Martini 
als Musiker und Komponist: nach dem Werke des Leon Buri, ge¬ 
schildert von F, X. Haberl, 

Blätter für Haus- u. Kucheninu»ik. 3. Jahrg. 


dci Muslco<^ (I 7 ^^ 9 )» endlich sein ^Esemplnre , zwei Folio¬ 
bünde. Der vollständige Titel des I. Bandes lautet: .J'.sem- 
phire osia sng^io jondamenialc pratico di Conirapunto so¬ 
pra il Canto fenno dcdicaio all Eminentissirno fermo 
Cardinale Vineenzo Malvezzi Arcivcscovo di Bologna, Pren- 
cipe del S. R. /., e Prodatario di N. S. Jelicemnite. regnante 
da F. Giambattista Afartini, tninor conrcntuale Aer adern ho 
deir Instituto delle Scienze, e F'ilarm. Parte pnma. In ho- 
lo^na.<^ (1773)- 260 Seiten umfassend. 
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Das Werk ist in doppelter Hinsicht für den Musik¬ 
studierenden interessant: einmal deshalb, weil der Ver¬ 
fasser, abweichend von der gewöhnlichen synthetischen 
Methode, analytisch verfährt, zum anderen, indem er den 
Schüler auf diesem Wege zugleich in das Wesen und die 
Formen der alten Meister einführt und Kritik über deren 
Kompositionen übt Psychologische Analysen sind es, an 
die er nicht blofs sich wenden, sondern die er selbst vor¬ 
nehmen mufs. 

Nach der Widmung an den genannten Kardinal folgt 
die Vorrede, eine umfangreiche Abhandlung, welche den 
grofsen Nutzen der Kontrapunktübung, sowie auch die 
wertvollen Melodieen der Kirche, die als Cantus firmus 
dazu verwendet wurden, hervorhebt und die in dem kurz 
gefafsten Ausspruche gipfelt: »Um zur vollkommenen 
Kenntnis des Kontrapunkts zu gelangen, ist die Harmonie¬ 
bildung oder der Satz über dem Cantus firmtds not¬ 
wendig.« 

Ganz ohne systematische Grundlagen und voraus¬ 
gehende Begriffe über das Tonmaterial konnte der Ver¬ 
fasser doch nicht zu den Erläuterungen seines '»Escmplare^ 
schreiten; deshalb schickt er ein »Kurzes Compendium 
der Elemente und der Regeln des Kontrapunkts« voraus. 
Einleitend bemerkt er dazu: »Der einzige Zweck, den ich 
bei der Veröffentlichung dieses Werkes gehabt habe, ist 
gewesen, den Schülern, welche die Kunst des Kontra¬ 
punkts zu lernen wünschen, eine Folge von Beispielen der 
berühmten Meister vergangener Zeiten, besonders des 
16. Jahrhunderts zu unterbreiten, in welchem Italien die 
Meisterin in dieser Kunst geworden war. Und gleichwie 
die hauptsächlichsten Teile eines Gemäldes die Zeichnung 
und das Kolorit, so sind in der Musik die wichtigsten 
Teile der Kontrapunkt und der Gedanke (ossia Inven- 
. zione) oder die Erfindung...« Darauf folgt eine Auf¬ 
stellung der Intervalle mit der Einleitung in grofee 
und kleine, in Konsonanzen und Dissonanzen, in ver¬ 
minderte und übermälsige, sowie endlich eine Zusammen¬ 
stellung gleichlautender, aber verschieden notierter Inter¬ 
valle. 

Nun erwartet man wenigstens eine Aufstellung der 
gebräuchlichsten Akkorde oder Harmonieen; allein es folgt 
unmittelbar eine ganz kurz gefalste Lehre der drei Arten 
von Stimmbew’egung. In jenen Zeiten nämlich, da die 
Vokalmusik sich in den strengen Gesetzen reiner Diatonik 
polyphonisch bew'egte, wo jede Stimme selbständig singt 
und die Freiheit der Melodie durch die ganze Kompo¬ 
sition sich ergiefst, reichen die Regeln des Kontrapunktes 
hin, um unschöne oder falsche Harmonieen zu vermeiden, 
während in späterer Zeit, da die Homophonie entstand, 
die Lehre vom sog. Generalbasse oder die Harmonielehre 
notwendig wurde. 

Nach dieser Voraussetzung können wir begreifen, wes¬ 
halb Martini mit Umgehung der Generalbafslehre, wie 
solche von seinen Zeitgenossen ausgeübt wurde, sogleich 
mit den Regeln des Kontrapunktes beginnt. In der kurzen 
Einleitung dazu bemerkt er: »Wir durchgehen, d. h. er¬ 
klären die Elemente der Kontrapunktregeln mit möglicher 
Deutlichkeit und Kürze, damit der Schüler nicht mutlos 
und verwirrt werde durch die Menge von Regeln.« Er 
beschränkt sich demnach auf zehn, betreffend die An- 
w'endung der Konsonanzen, das Verbot der Quinten- und 
Oktavcn-Parallelen, des Tritonus, des mi-fa u. s. w. Diesen 
Regeln sind sodann in Anmerkungen ausführlichere Er¬ 
läuterungen beigefügt, die sich hauptsächlich an die An¬ 
sichten und Lehren von G. Zarlino anlehnen. 

Im Nachwort zu diesen Regeln fordert der Verfasser 
die Kunstjünger auf, sich mit dem Stile der grofsen 


Meister streng und gewissenhaft bekannt zu machen. Zu 
diesem Zw’ecke enthält dieser Band eine reiche Anzahl 4 
bis Sstimmmiger Musterbeispiele, nach den Kirchenton- 
arten nebst dem sog. gemischten oder irregulären Tone 
geordnet. Sämtlichen Beispielen einer Tonart geht eine 
kurze Abhandlung über das eigentümliche Wesen der¬ 
selben voraus. Die Tonsätze sind mit Mensuralnoten 
und den alten Notenschlüsseln gedruckt. 

In den Musterbeispielen sind die bedeutendsten italie¬ 
nischen Meister des 16. und 17. Jahrhunderts vertreten, 
als: Animuicia, Afra^ Corvoy Falconio, Minartiy Moralesy 
NavarrOy Nitramiy Olotaei, Palestrina (am meisten), Pas- 
quäley Porta, RotOy Zarlino; auch spanische Komponisten, 
Da Vittoria, Savar ro. 

Um dem Leser einigermaßen ein Bild von der Be¬ 
handlung eines Musters der reichhaltigen Sammlung zu 
geben, wählen wir der Kürze halber eines der kleinsten 
»Esempio Del P. Costanzo Porta«., ein hervorragender Schüler 
Willaert's. Vorangestellt ist die Tonleiter des Secondo 
Tuono plagale« und deren Transposition (trasporta per b 
molle) Seite 18. 
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Die Erläuterungen zu diesem Beispiele sind in nach¬ 
stehenden drei Fuisnoten gegeben: 

1. »Der Lauf bei dem Bafs und Tenor ist beachtens¬ 
wert, weil er zusammengedrängt und über den Grundton 
und der Quint der Tonart gebildet ist, während der 
Cunfus ßnnus in der Terz anßingt und Ende der An¬ 
tiphon mit dem Grundion der Tonart schliefst; da ferner 
der Sopran nicht antwortet, wie es die Praxis vorzüglich 
Piiltstnvas und auch anderer Meister des vergangenen 
Jahrhunderts gewesen, was jedoch nicht als ein Fehler 
des Verfassers anzusehen ist, indem er nicht auf einen 
vorausgegangenen Satz antwortet. 

2. Nachahmung einesteils der Figur und andernteils der 
Silben und Intervalle, weil der Tenor am Anfänge mit dieser 
Figur antwortet, ebenso auch in den Intervallen und Silben. 

3. Der Unterschied zwischen der gewöhnlichen und 
der riagal-Kadenz liegt bei dieser in der Quarte des 
Grundtons der Tonart, jener in der Quinte desselben, 
wie in diesem Beispiele: 
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Cad. Plag. Cad. Aut. 


Man sieht hieraus, dafs der Plagalschlufs für die 
plagale Tonart, der gewöhnliche Schlufs aber für die 
authentische Tonart sich eigne. In den Werken der 
ersten Meister in der Kunst finden sich sowohl plagale, 
als auch authentische Schlüsse.« 

Möge diese kleine Probe aus dem I. Bd. des höchst 
interessanten Werkes, das über die Theorie der Tonsetz¬ 
kunst einen schätzbaren Reichtum von Ideen, Regeln und 
unterrichtlichen Notizen enthält, die Verehrer klassischer 
Vokalmusik vergangener Jahrhunderte veranlassen, dem¬ 
selben ihre Aufmerksamkeit zuzuwenden! Nicht weniger 
interessant und lehrreich ist ebenso auch der II. Band, 
welcher die Lehre von der Fuge enthält. Darüber nach 
Wunsch ein andermal. 
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Gerlind. 

Dichtung von Maidy Koch. Musik von 
Hugo Rückbeil. 

(Für Soli, gemischten Chor und Orchester.) 

So heifst ein neues Werk, welches am 10. April liier 
im Cannstatter Kursaal aus der Taufe gehoben w’urde. 
Es handelt sich um die Erstaufführung eines Manuskripts, 
dessen Musik im Laufe dieses Winters entstanden ist. 

Die junge Dichterin, welche kurz vorher das Glück 
hatte, mit ihrem dramatischen Erstlingswerk »Magdalena 
von Sydow« auf dem Stadttheater in Zürich nach überein¬ 
stimmenden Berichten der dortigen Tagesblätter einen 
nicht gewöhnlichen Erfolg zu erzielen, wählte zur »Ger¬ 
lind < einen alten Stoff, dem sie aber in realistisch-poe¬ 
tischer Weise ein neues Gewand zu geben wufste. An- 
mutend wird Herz und Gemüt der Leser bewegt und er¬ 
regt und trotz hochtragischem Abschlufs klingt die Dich¬ 
tung harmonisch bezaubernd aus. Eine Spielmanns¬ 
geschichte ist es in episch-dramatischer Balladenform 
mit freier Erfindung aneinander gereihter phantastischer 
Scenen. Es ist das alte nie ausgesungene Lied von Lieb’ 
und Leid voll Freud’ und Traurigkeit, von Treu’ und 
Untreu’, Sonnenschein und Wetterschlag, von Wonnen 
Seligkeit und — Tod. Der Erzähler beginnt: »Die 
Sommersonne geht zur Rast, kühl weht’s von den Bergen 
hernieder und singend ziehen die Schnitter heim, Korn¬ 
blumen an Hut und Mieder.« Die Ernte ist eingeheimst 
und unter der Dorflinde versammelt sich jung und alt 
nach Feierabend. Da: »Horch . . . Fiedelklang! Mein 
.Schatz, mir nach, mir nach zum fröhlichen Reigen!« Rudi, 
der Spielmann, der unstät wandernde, verführerische, leicht¬ 
blütige Musikant, dessen Gesang und bestrickendes Geigen- 
sjäcl alle jungen Mädchen und Burschen bezaubert, tritt 
auf. Der Chor begriffst ihn: »Du fremder Mann mit 
Deinen dunkeln Haaren, wo Deine Heimat ist, sag’ an, 
Wes Wegs kommst Du gefahren?« Seine Antwort lautet: 

»Ich bin mit lustigem Blute 
Ein fahrender, froher Gesell! 

Die Lieb', wie das Sträufsel am Hute, 

Verwelkt und zerflattert mir schnell. 

Darf keine sich drum betrüben, 

Wcnn’s morgen nicht ist w'ie heut’ I 


Ich halt’ wohl ein Hundert Lieben 
Und keine hat mich gereut! 

Und bin ich als Fremdling gekommen 
Und weifs ich nicht ein noch aus — 

Wo Wein und Mädchen mir frommen. 

Da bin ich mit Freuden zu Haus I 
Gar wundersam duftet die Linde ... 

Ei Fiedel, du treuer Gesell, 

Auf dafs ich die Rechte finde, 

Erklinge du süfs und hell!« 

Das ist echter Liedeston der »Fahrenden« im Laut 
unserer klangvollen Poetensprache von heute; natürlich, 
frischweg, ohne Nachahmung, aber auch nicht befleckt 
durch die alles Schöne in wilder Roheit und schlottrigen 
Versen übertrumpfen wollende Werkeltagssprache unserer 
gröfsenwahnbehafteten, wüst und rüde denkenden Dichter¬ 
lein allermodemster Rasse. Ich betone dies, weil sich 
auch so manche Schriftstellerinnen neuerer Zeit nicht 
geschämt haben, sich von solchen Bänkelsängern ins 
Schlepptau nehmen zu lassen. Bei der Dichterin der 
»Gerlind« steht es anders. Sie wirkt da, wo es am Platze 
ist, mit männlichem Geiste realistisch, bleibt aber stets 
innerhalb der Schönheitslinie. Ihr Streben ist idealen 
Zielen zugewandt und wirkt deshalb immer wohlthuend 
harmonisch. 

Nach wechselnden Solo- und Chorgesängen wird cs 
stiller und stiller. 

»Es dunkelt schon und matter wird der Reigen; 

Ein Pärchen nach dem andern schleicht davon, 

Bald ruht der Lindenplatz in tiefem Schweigen, 

Nur in den Lüften schwebt ein Geigenton... 

Schwebt durch das dunkle Grün der blüh’nden Linde 
Still in die tiefe Sommernacht empor... 

Das blonde Haar zerzaust vom Abendwinde, 

Steht unbewegt ein Mädchen noch am Thor.« 

Ein glutvoller Liebeswechselgesang, welcher in einem 
zusammenklingenden Duett endet und nur einmal noch 
durch einen kurzen, aus der Ferne wahrnehmbaren F'rauen- 
chorsatz unterbrochen wird, beschliefst den ersten Teil der 
Dichtung. 

Der zweite Teil beginnt wieder erzählend, wobei Chor 
und Soli stimmungsvoll abwechseln und sich ergänzen. 

\ 2 * 
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Er schildert unstät rastloses Musikantenwanderleben. Die 
von Rudi verführte Gerlind ist ihm gefolgt, er ist ihrer 
aber überdrüssig geworden. Die frischen Rosen der Jugend 
sind verblüht. Krank und elend schickt er sie heim und 
zieht allein weiter in die Welt. 

»Ich gab Dir alles, Seele und Leib, 

Die Heimat, daran ich gehangen — 

Nun bin ich ein ehrlos, fahrendes Weib, 

Für Dich bin ich betteln gegangen! 

O, denk’ an das Kind, das drüben starb 
Und das wir am Wegrain verscharrten! . .. 

Die Liebe ist tot, die einst um mich warb — 

So will ich das Sterben erwarten. 

Du nahmst mir Alles, Ehre und Glück — 

Die Reue nur ist mir geblieben! 

O, nimm in die Heimat mich wieder zurück. 

Daraus mich Dein Zauber vertrieben!« 

So singt Gerlind ergreifend. Rudi eruddert mit kaltem 
Hohn: 

»Was hast Du die Heimat verlassen, 

Wenn Dir der Mut zerstiebt? 

Mir kann zum Gesell nicht passen, 

Wer nicht das Wandern liebt! 

Ich lasse sie mir nicht nehmen 
Die Lust an Liebe und Reim, 

Ich wdll den Tag nicht vergrämen! 

Willst Du’s, nun gut: zieh’ heim!« 

Er singt ein lustiges Schelmenliedchen, welches die 
Burschen und Mädchen ihm lachend nachsingen und ver¬ 
schwindet in der Ferne. So kündet uns der Erzähler 
(Solo). Der gemischte Chor schliefst sich an: 

»Sie kam zur Nacht. Der Sommer ging zu Ende. 

Ob wohl die Heimat ihr den Frieden beut? 

Damit ihr Haupt nun eine Ruhstatt fände, 

Hat ihr die Linde ihren Schmuck gestreut. 

Und sterbensmüd sinkt sie ins Laub darnieder. 

Schliefst halb die Augen wie in schwerem Traum. 

Horch über ihr erklingen seine Lieder 
So todestraurig in dem welken Baum. 

Sie lauschte lang den wundersamen Stimmen; 

In dunkeln Himmelstiefen schwamm ein Stern. 

Sie sah ihn leuchten, wandern und verglimmen ... 

Und sank in Schlaf. — Das Lied verhallte fern.« 

Dann beschliefst ein Frauenchor die Dichtung mit 
folgendem stimmungsvollem Vierzeiler: 

»Du bist daheim. Es singt die alte Linde 
Dir noch im Tod die trauten Lieder vor 
Und über Schatten, über Qual und Sünde 
Führt Dich die Gnade still zum Licht empor.« 

Verzeihen Sie, verehrte Herren Musiker (d. h. nur 
diejenigen, welchen die Dichtung bei Vokal werken 
Nebensache ist)... verzeihen Sie, wenn ich meiner 
verehrten Jungen Kollegin so ausführlich das Wort gab; 
— aber bei meinen Grundsätzen, denen doch wohl die 
Mehrzahl heute huldigt, konnte ich nicht anders. Ein 
schönes Gedicht ist erste Bedingung für Gesangsmusik 
und die einzig richtige Grundlage, wenn der Komponist 
die Hörer auf die Dauer interessieren und seine Kunst 
zur vollen Geltung bringen will. Schlechte und mittel- 
mäfsige Gedichte sind guter Musik nicht w’ert. Und 
weil es so, mufs der Dichter, wo seine Kunst derjenigen 
des Komponisten ebenbürtig ist, in vollständig gleichem 
Mafse gewürdigt werden wie letzterer. Es ist ein noch 
nicht zur Genüge überwundenes Vorurteil, dafs die Dichtung, 


auch wenn sie ernst genommen wird und nicht blols auf 
Vers- und Reimfexerei hinausläuft, weniger Überlegung, 
Mühe und künstlerisches Können beanspruche als die Musik, 
Die geistige Arbeit ist — so aufgefafst — gleich schwierig 
bezüglich inneren Gehalts und äufserer Vollendungsform 
bei jener w’ie bei dieser, abgesehen von der gröfseren 
Arbeit des Niederschreibens der vielen Notenköpfe seitens 
des Tondichters in der Partitur, was freilich bedeutend 
mehr Zeit beansprucht als dasjenige der Worte des Dichters. 
Es kommt ja aber auch wohl vor, dafs die Musik schwächer 
ist als die Dichtung; und dann ? ... 

Bei unserem hier besprochenen Werk ist es nun eine 
wahre Herzensfreude, zu konstatieren, dafs dies nicht 
der Fall ist. Bei »Gerlind« decken sich Poesie und Musik 
so wunderbar, dafs man fast die eine für die andere halten 
könnte und umgekehrt. Ich möchte keine Lobhudelei 
schreiben und finde doch keinen Anlafs zum Kritisieren. 
Ich bring’s nicht fertig! Es hat mir eben alles gefallen; 
und zur Zunft der Beckmesser, die immer und immer 
schwarze Punkte herausfinden müssen, weil sie sonst ihre 
Seligkeit zu verscherzen glauben, gehöre ich nicht. Ein 
schwieriger Fall! Viele werden mir nicht glauben; wem 
aber mein Standpunkt nicht gefällt, der werfe mir meinet¬ 
wegen einen Stein an den Kopf, aber bitte: erst dann, 
wenn er die Noten von Rückbeiis Musik gehört oder 
wenigstens angesehen hat. Ja so! sie ist noch Manu¬ 
skript und nicht zu kaufen, bevor ein Verleger sie ein¬ 
geheimst. Nun, der wird sich wohl gelegentlich finden; 
— wenn nicht jetzt gleich, so vielleicht nach der zweiten 
Aufführung, welche im Laufe des Sommers in Cannstatt 
stattfinden soll. Auch in Freiburg i. Br. ward »Gerlind* 
im nächsten Herbst aufgeführt werden, wie mir von dort 
mitgeteilt w'urde. Es liegt von unserem Komponisten bis 
jetzt so gut wie nichts gedruckt vor, und doch ist »Ger¬ 
lind« nicht sein Erstlingsw'erk. Aber klug und weise ist 
es von ihm gewesen, mit seinen Arbeiten zurückzuhalten, 
bis er mit einem meisterlichen Werke an die Öffentlich¬ 
keit treten konnte. Leider gestattet der Raum nicht, wie 
aus der Dichtung, hier Bruchstücke aus seiner Musik ad 
ochIos zu demonstrieren. Es sei nur gesagt, dafs er in 
der »Gerlind« ein schönes Kcmnen sowohl im rein l}Tisch 
Stimmungsvollen als im zündend Dramatischen, im über¬ 
strömend fröhlich Lebenslustigen als im ergreifend Tra¬ 
gischen aufzuw'eisen vermocht hat. Die Wechselgesänge 
und Duette zwischen Gerlind und Rudi würden auch 
auf der Bühne zündend wirken, und doch überschreiten 
sie nicht die vornehme Noblesse, welche man von der 
Poesie im Konzertsaal zu erwarten berechtigt ist. Nach 
dem Vorstehenden ist es unnötig, noch in Breite aus¬ 
zuführen, dafs Rikkbeil die Technik der modernen In¬ 
strumentation in voller Meisterschaft beherrscht. Ebenso 
gebietet er über melodisch hinströmenden Gesangsausdruck 
wie über schöne Deklamation der gegebenen Dichtungs¬ 
worte auf Grundlage edler Harmonik, umw'oben von den 
reizvollsten Arabesken der verschiedenen Orchesterstimmen, 
welche aber doch mafsvoll genug gehalten sind und die 
Sänger nicht übertönen. 

Die Aufiühmng unter Leitung des Komponisten war 
eine vorzügliche, sowohl von seiten der Solisten und des 
Chors als des Orchesters. Gerlind (Sopran) sang Fräulein 
Luise Buitschardt aus Stuttgart, Rudi (Bariton) Herr Willv 
Merkel vom Stadttheater in Fieiburg i. Br., den Erzähler 
(Tenor), eine sehr schön bedachte Partie, Herr Georg 
Maikl, ein Schüler von Hromada, zu nächster Saison an 
das Hoftheater in Mannheim verpflichtet, und eine kleinere 
Altpartie Fräulein Amalie Zöppritz aus Cannstatt. Als 
Orchester fungierte die rühmlichst bekannte Militärkapelle 
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Prem aus Stuttgart. Grofser Beifall des zahlreich er¬ 
schienenen Publikums, worunter viele Kor}"phäen der 
Künstlerelite aus der nahen Residenz, belohnte die Dich¬ 
terin, den Komponisten und alle Mitwirkenden. Die Dauer 
des Werkes betrügt circa eine Stunde. Ein fröhliches 
Bankett reihte sich der Aufführung an. Meinen Trink¬ 
spruch auf beide Autoren konnte ich mit gutem Gewissen 
(wie diesen Aufsatz) abschliefeen mit den Worten: 

Zwei Geister schmolzen hier in Eins zusammen 
Reizvoller Dichtung sprüh’nde Feuerflammen! 

Cannstatt-Stuttgart. Theodor Souchay. 


Dirigentensilhouetten. 

Es ist die Zeit der Rückblicke gekommen. Beim 
Durchblättern der Hamburger Konzertprogramme gelange 
ich unwillkürlich zu einer Besprechung der Dirigenten, 
welche sich ständig, oder als Gäste, auf den Orchester¬ 
podien Hamburgs in der letzten Saison bewegt haben. 

Da sind vor allem zu nennen: der Leiter unserer 
Philharmonie, Professor Richard Barthy und der rührige 
^[ax Fiedler, der es wagte, neben den hiesigen und den 
gastierenden Berliner Philharmonikern sechs selbständige 
Konzerte zu arrangieren. Die Berliner kamen und siegten 
unter verschiedenen Generalen: Arthur Nikisch, Hans 
Richter, Edouard Colonne. 

Man könnte, vielleicht sogar treffender als mit vielen 
Worten, einen jeden dieser Dirigenten mit einem Worte 
charakterisieren, mit einem Worte, das das Bezeichnende, 
die persönliche Note zu fixieren bemüht ist, und ich wage 
diesen Versuch, um auf die Charakteristik im weiteren 
etwas näher einzugehen, und die Wahl des betreffenden 
Indicators zu motivieren. 

Prof. Barth — Ruhe, Rhythmus, Colon ne — 

Grazie, Richter —Energie, Nikisch —Schwung. 

Prof. Barth ist ein würdiger Repräsentant der älteren 
Schule, ich sage nicht der veralteten. Ein ausgezeichneter 
Musiker, von seltener Intelligenz, sucht er Jedem Werke 
und Künstler mit der gröfstmöglichen Objektivität entgegen¬ 
zutreten und jede Komposition einfach und klar wieder¬ 
zugeben, bei gewissenhafter Befolgung der Vorschriften des 
Autors. Alles Persönliche soll unterdrückt w’erden, der 
Dirigent bescheiden zurücktreten, als Priester, aber als 
Diener der Gottheit zugleich. Er entzündet das Opfer 
auf dem Altar, bewacht das Feuer, aber seine Stimme 
soll ungehört verhallen mit jener der still betenden Ge¬ 
meinde. 

Darnach ist es fast überflüssig zu bemerken, dafs 
Prof. Barth, ein Feind jeder Pose, sich auf die not¬ 
wendigen Bewegungen der Hände beschränkt und würde¬ 
voll ruhig dirigiert. 

Zu derselben Dirigenten-Kategorie gehören Colonne 
und Hans Richter. Auch diese beiden sind bemüht dem 
Kunstwerke objektiv zu nahen, aber wo der Franzose 
das Elegante, Graziöse und Feine mit besonderer Vor¬ 
liebe ausarbeitet, sucht Richter mit starker Hand das 
Heroische, Gewaltige. Colonne malt Miniaturen, Richter 
braucht grofse Flächen; obzwar sie sich äufserlich in 
vielen Punkten begegnen, in ihren Anschauungen wahr¬ 
scheinlich ebenfalls gleichen, trennt sie ihre Rasse, ihre 
Natur, und zwingt den einen dort nach Blumen zu suchen, 
wo der andere im Betrachten der kolossalen Dimensionen 
versunken ist. 

Max Fiedler möchte ich Kompromissdirigent nennen. 
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Er betont das Personelle in der Auffassung, er will nicht 
nur Vermittler sein. Durch sein Temperament gesehen, 
soll das Kunstwerk auch die Spuren dieser Procedur an¬ 
nehmen, aber es soll dennoch nicht in eine neue, eigen¬ 
artige Beleuchtung gerückt werden, das Bild soll nur die 
stillen Reflexe tragen, die ja jeden Gegenstand in ver¬ 
schiedenem Milieu etwas anders erscheinen lassen. So 
reichen sich bei ihm die Bestrebungen der Modernen 
mit den Anschauungen der Alten die Hände. Indessen 
giebt er immer den letzteren den Vorzug, aber sein 
Temperament lä&t ihn namentlich in modernen Kom¬ 
positionen stets siegreich aus dem Kampfe hervorgehen. 
Max Fiedler hat deswegen alle Sympathieen auf seiner 
Seite. 

Was Fiedlers Hauptforce ist, wurde bereits erwähnt, 
er arbeitet die Rhythmik mit ätzender Schärfe heraus. 
Man mufs ihm dafür Dank wissen, denn gerade darin 
pflegen die deutschen Orchester nicht Hervorragendes zu 
leisten. Seine Taktlinie ist infolgedessen kantig, wogegen 
Arthur Nikischs Taktierstab Melodie entwickelt. Fiedler 
ist in vielen Beziehungen Nikischs Gegenteil. Dieser 
dirigiert diplomatisch, er bleibt immer äulserlich ruhig 
und spart einige weitausholende Bewegungen der rechten 
Hand, — die linke dirigiert hauptsächlich nur das Dy¬ 
namische, — für die Glanzlichter und Steigerungen der 
rauschenden Coden. Fiedler hat die ganze Offenheit des 
Sanguinikers und die harte Bewegung eines Mannequins. 
Aber man mufs ihn einmal von vorne gesehen haben: er 
hat ein Paar unheimlich lebendige, magnetische Augen, 
die bitten und befehlen, zürnen und schmeicheln können. 
Mit diesen Augen erzielt er alles, sie sprechen deutlicher, 
als die wildesten Gesten. 

Nikisch ist ganz Begeisterung, er will und erreicht 
Gldnz und Rausch. Er hat die Fähigkeiten, nicht nur 
zu siegen, sondern mit Bravour zu siegen. Er braucht 
nur zu wollen und alles gehorcht ihm, mufs gehorchen, 
er befiehlt und wir folgen. Er hat das Zeug zu einem 
Eroberer in sich. Ein Napoleon am Dirigentenpult. 

Man könnte vielleicht falsche Schlüsse ziehen aus dem 
Vorhergesagten, Nikisch als einen den äufserlichen Glanz 
Suchenden dahinstellen. Das ist er aber nicht. Auch 
er geht im Dienste der Kunst auf, auch er sucht den 
Kern herauszuschälen, und dafe er gerade im Detail nicht 
selten Grofses leistete, ist nur ein Beleg dafür. Am 
wenigsten ist es ihm jemals eingefallen, Diener des Publi¬ 
kums zu sein, dazu weifs er nur zu gut, dafs ihm die 
Macht gegeben ist die Hörer zu bezwingen, auch die 
schwerfälligsten erwärmt jener Überschufs an Temperatur, 
den er zu entwickeln versteht, und wer zum König ge¬ 
boren ist, wird nicht Sklavendienste aufnehmen. 

Was bei ihm so mächtig und hinreifsend wirkt, ist 
die innere Wärme, die Fülle starken Empfindens, das 
Jugendliche seiner Auffassung. 

Man hat A^ikisch seine Eleganz zum Vorwurf gemacht. 
Mich geniert sie nicht. Erstens betrachte ich keinen 
Dirigenten als Schauobjekt, zweitens finde ich seine Ele¬ 
ganz ungekünstelt, natürlich. Sie ist ihm eben angeboren, 
wie die Grazie dem fallenden Blatt von dem Rostands 
Cyrano so schön sagt: 

Wie sich jedes noch im Fallen sonnt! 

Trotz ihrer Angst, zu faulen auf der Erde, 
verwandeln sie den kurzen Todeszug, 
damit ihm eine letzte Schönheit werde, 
in einen anmutvollen Flug. 
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Berlin. Ruhe herrscht nun in den Konzertsälen. Auf den 
Opernbühnen aber wird es noch lebendiger als es während des 
Winterhalbjahres dort war, denn wir sind in die Gastspielzeit ein¬ 
getreten. Mit TArronge-Lortzings Oper »Regina« geschah es bereits, 
was ich voraussagte: hier gicbt man sie schon nicht mehr, und ich 
habe nicht gesehen, dafs sie irgendwo in der Provinz angenommen 
wäre. Auch die Neuheit »Mudarra« scheint, nachdem sie dreimal 
gespenstisch über die Scene gelaufen ist, für immer in die Ver¬ 
senkung gefallen zu sein. Das ist nämlich ein Musikdrama — er 
selbst nennt es so — des Franzosen Fernand Le Borne^ dem die 
erste Bühne des deutschen Reiches zum Leben verhalf. — Wie hat 
sich doch das Blatt gewandt! Als i86i der »Tannhäuser« in Paris 
mit Hohnlachen und Pfeifen abgewiesen wurde, schrieb die »Revue 
des deux mondes«, es sei gut, dafs die Pariser sich selbst hätten 
überzeugen können, welch ein lächerliches Unding diese sogenannte 
Opernkomposition sei, und nach diesem Falle derselben würde es mit 
der fVa^yierschen Musik überhaupt schnell dem Ende zugehen, denn 
»Paris habe nun gesprochen.« Und heute wollen die Franzosen 
kaum eines Andern als Wagners Musik, und ihre Tonsetzer schreiben 
ihre Opern nach seinen Rezepten 1 Wenn es nur damit gethan w'äre 
und nicht auch Geist dazu gehörte, etwas Bühnenlebendiges zu stände 
zu bringen 1 

Das Textbuch von »Mudarra« — L. Tiercelin und L. Bonne- 
mere nennen sich als seine Verfasser — ist wohl einer alten Rumpel¬ 
kammer entnommen. Maurische und spanische Mädchen hat der »Held« 
schon geliebt, aber er fand nicht die wahre Liebe. Darum versucht 
er es nun mit Französinnen, trifft aber zunächst auf eine Zigeunerin, 
die er noch schnell mitnimmt, bis ihm Alienor die Richtige zu sein 
scheint. Sie ist aber verlobt und wird bald vermählt. Da raubt er 
sie aus dem Brautgemache. Der Gatte holt den mit seiner Beute 
Fliehenden ein. Aber die edle Zigeunerin, die einzige, welche w'ahr= 
haft und treu liebt und vorher schon Alienor durch Gift hatte J^e- 
seitigen wollen, rettet ihren angebeteten Mudarra, indem sie den 
Gatten Alienors hinterrücks ersticht, worauf sie am gebrochenen 
Herzen stirbt. Nun sind Mudarra und Alienor allein übrig. Aber 
des Gemordeten Geist ruft ihm grausig »Fluchbeladner!« zu, und er 
ersticht sich. — Von der Musik mufs man sagen, dafs sie ganz auf¬ 
fallend arm sei — an Erfindung und Empfindung, an Melodie und 
Harmonie. Der Tonsetzer hat in deutscher Schule etwas Ordent¬ 
liches gelernt, das zeigt seine Instrumentation. Er schrieb auch ganz 
anständige Chöre. Aber im ganzen ist seine Oper ein überlanges, 
dürres Musikgebilde, ein unendlich magerer Körper ohne blühendes 
Fleisch, ohne warmes Blut. Sie ist nach Wagnerscher Schablone 
verfafst, aber ohne eine Spur von seinem Geiste und seiner Melo¬ 
dik. — Mit ersten Kräften besetzt, von Bich. Straufs geleitet, kunst¬ 
reich inszeniert, ging die Oper in Gegenwart des Kaiserpaares und 
eines besonders vornehmen Auditoriums in Scene. Der Komponist 
wurde sehr oft hervorgerufen, der Kaiser sprach ihm persönlich seine 
Anerkennung aus und verlieh ihm den Roten Adlerorden dritter 
Klasse. Noch zw'eimal führte man das Werk auf, dann galt von 
ihm das Heinesr^e Wort: »und du bist tot, mein totes Kindchen.« 

Aut die Bühne des Königlichen Opernhauses flatterte am 8. 
d. M. des Johann Siraufs Operette »Die Fledermaus.« Der Erlös, 

bei vierfach erhöhten Preisen bedeutend, soll den »Volkshcilstätteu« 

' 1 

zufliefsen. Dafs unsere Opernsänger sich auf dem ihnen fremden 
Boden so geschickt bewegen und nicht nur musikalisch, sondern auch 
darstellerisch ihre Aufgaben so gut lösen würden, hatte man nicht 
erwartet. — Vornehme Damen verkauften beim Beginn der Vor¬ 
stellung die Zettel und in den Zwischenakten Champagner für mög¬ 
lichst hohe Preise. Dieses Spielen von Verkäuferinnen, Kell¬ 
nerinnen u. s. w., oft noch im Theaterkostüme, ist in gewissen 
hohen Kreisen jetzt Mode. Mir mifsfällt es durchaus. — Die 
»Fledermaus« aber anbelangcnd, so wdrd sie voraussichtlich lange 
Zeit auf dem Spielplane bleiben. 

Im »Theater des W'estens«, das während des Winters meist 
bedenklich leer ivar, findet sich jetzt zuweilen das Auditorium zahl¬ 
reich ein, da Gäste von Namen dort erscheinen. — Alma Fohstrüm^ 1 


j vor achtzehn Jahren in Krolls Oper zuerst auftretend, sang die 
j Lucia, Rosina, Dinorah — ganz achtbar, keineswegs ersten Ranges. 

I Und da war es seltsam, dafs mehrere Kunstrichter, die stets über 
den Verfall der Gesangskunst klagen, nun frohlockten, dafs der bei 
canto noch nicht tot sei. Es war aber nur eine Koloratur vor¬ 
handen, die lange nicht an die unserer Damen Herzog und Reinisch 
reicht. — Dann kam Franceschina Pre7'ostt\ aber in besserer Stimm¬ 
verfassung als in den letzten Jahren und sang dieselben Rollen. 
Ja, das ist vollendeter Kunstgesang, und es tritt ein herzbewegendes 
Spiel dazu. Neben der italienischen Kehle besitzt die Dame eine 
deutsch empfindende Seele, da von der Mutter her germanisches 
Blut in ihren Adern fliefst. Auch Nikolaus Rothmühl gastierte er- 
(olgreich als Eleazar und Florestan, sowie die Moran-Oldcn als 
Santuzza und Fidelio. 

Zwei Konservatorien, das ^/^-rnsche und das Etchelbergsche.^ 
benutzen dieses Theater zu Opemaufführungen durch ihre Gesangs¬ 
und Instrumentalschüler, w'obei auch junge Damen im Orchester mit- 
wirken. Von der Königlichen Hochschule, die doch vor allen auch 
zu solchen scenischen Aufführungen befähigt und verpflichtet sein 
müfste, sieht und hört man in der Öffentlichkeit nichts. 

Unter den Konzertgebern der letzten Wochen ist als neu und 
— das kann man wohl sagen — hervorragend Frau Alarcella Lindh 
zu nennen, die in vier Sprachen singt und nicht nur den Text, 
sondern auch den Ton vollständig beherrscht. Nicht das Grofse und 
Tiefe, aber das Leichte und Übermütige ist ihr Herrschgebiet. Sic 
bietet ein neues Beispiel kunstgemäfser, vollkommener Gesangs¬ 
ausbildung und verlängert die nicht kurze Reihe der Vertreterinnen 
des wirklichen Schöngesanges, der allerdings zu seiner vollen Ent¬ 
faltung des italienischen Textes bedarf. 

Über das sogenannte »Grofse Joachimkonzert« kann ich nicht 
berichten. Die Presse war nicht geladen; nicht einmal gegen Zahlung 
konnte sie noch eine Eintrittskarte erhalten. — Wie ich höre, waren 
Fremde zahlreich eingeladen, und auf vielen Plätzen sollen sich die 
kleinen Bankierskinder geräkelt und gelangweilt haben, deren Väter 
über mehrere Billets verfügten. Rud. Fiege. 

Dresden. Der Stoff für die »monatliche Rundschau« be¬ 
ginnt allmählich zu versiegen. Die Konzertsäle haben ihre Pforten 
geschlossen und in der Oper giebt es »Abends Gäste«, über die in¬ 
formiert zu werden von vorwiegend lokalem Interesse ist. Für 
auswärts hat es höchstens etwas zu bedeuten, wenn der oder die 
^^ür die Dresdner Hofoper engagiert wurde. Wir hätten in diesem 
Sinne also zu vermelden, dafs der Frankfurter Tenorist Gie/swein 
nach erfolgreichem Gastspiel als Lyonei, Tannhäuser und Vasco der 
unsere wurde und dafs dieses Engagement zweifellos einen Gewinn 
für das Kgl. Institut bedeutet. Damit könnten wir für diesmal 
füglich unsere Berichterstattung scliliefsen, aber wir haben es anders 
beschlossen. Es liegt uns am Herzen, den Lesern der »Blätter f. 
Haus- und Kirchenmusik« Jemanden vorzustellen, der den Dresdnern 
recht ans Herz gewachsen ist und der es verdient als ein nach¬ 
ahmenswertes Beispiel hingestellt zu werden. Dieser Jemand, der 
es schon bis zur juristischen Persönlichkeit brachte, ist — der 
Dresdner Mozartverein I — § 2 der Statuten, der sich ver¬ 
breitet über den »Zweck« des Vereins, lautet im Auszuge also: »Der 
Verein verfolgt den Zweck, Sinn und Verständnis für unsere 
klassischen Meister der Tonkunst zu erhalten und that- 
kräftig fördern zu helfen.« Es geschieht dies durch »liebevolle 
Pflege ihrer Werke, auf Grundlage der uns erhaltenen Über¬ 
lieferungen.« Und der Mozart-Verein hält Wort! Er ist ein 
Hort geworden, eine feste Burg der klassischen Musik in der Konzert- 
hochilut des Dresdner Musiklebens. Er steht auf der Basis der »uns 
erhaltenen Überlieferungen« — in der Person seines vortrefflichen 
artistischen Leiters, des von seiner erfolggekrönten Thätigkeit als 
Spiritus rcctor der Schweriner Hofoper in der ganzen musikalischen 
Welt akkredierten Hofkapellmcisters Alois Schmitt. Wir sind die 
letzten, die in der Kunst dem Personen-Kultus das Wort reden, 

1 aber diesmal sehen wir uns genötigt, uns in der »Schmeichler Heer« 
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einzurangieren. Was Recht ist, mufs Recht bleiben. Alois Schviitt 
war der Mann, dessen der Mozart-Verein bedurfte, um seine 
jetzige Position zu gewinnen. Als w’ohlsituierter Pensionär mit 
seiner Gattin, Frau Hofkapellmeistcr Schmiit-Csanyi^ einer Sängerin 
und Sangeslehrerin von Rang, in Elbtlorenz domicilierend, war er 
in der Lage, seine Kräfte in uneigennützigster Weise in den Dienst 
der guten Sache zu stellen. Und diese »Kräfte« gerade waren es, 
die nicht mit Gold aufzuwiegen w^areu. Vor allem der Umstand, 
dals Schmitt in Wahrheit auf dem Boden klassischer Traditionen 
stand, fiel schw'er ins Gewdeht, dann seine Erfahrung als Orchesterleiter 
und seine eminent erzieherische Veranlagung. Hier reden Thatsachen! 
Das in seinem Stamm nur aus Dilettanten bestehende, in seinem 
Verbände Mediciner, Juristen, Pastoren etc. vereinigende Mozart- 
Orchester dankt ihm recht eigentlich »Alles, was es ist^. Es ist 
seine »Schöpfung«. Übrigens heute eine stattliche Phalanx. i8 erste, 
i6 zweite Violinen, lo Bratschen und 8 Celli bilden gewifs ein 
respektables Streichquartett. An der Thatsache ist nicht mehr zu 
rütteln, der Mo zart-V erein ist ein Faktor gew’orden im Musik- 
Wben der sächsischen Residenz. Gegen 1400 Mitglieiler zählend, 
steht er neben dem Tonkünstler-Verein an der Spitze der 
musikalischen \rereine unserer Stadt und seine Konzerte sind »Ereig- 
nisset. Sehen wir uns aber auch deren Programme an. Nehmen w'ir 
nur die der vergangenen Saison. Das erste (27. Oktober) der 
statutarischen drei Konzerte trug den Charakter einer »Huldigung^.» 
einer Huldigung für Se. Majestät den K(")nig anliFslich seines 2 5jähr. 
Regierungsjubiläums. Dementsprechend begann eine Art musikalischer 
Festaktus, bestehend aus einem musikalischen »Festgrufs'- des Vereins- 
dirigcnten und dem mit entsprechenden Text versehenen »Huldigungs- 
clu'r« aus Mozarts -Titus . Dann kam das eigentliche Fest-Konzert, 
dem die Mitwirkung Kcituckcs, (Krtmungs-Konzert von Mozart) und 
die AutTührung der //sehen Cantate Auf schmetternde Töne« 
eine besondere Weihe verliehen. Das Programm des zweiten der 
drei -grofsen Konzerte« am 26. Januar trug dem Umstand Rech¬ 
nung, dafs es als eine Mozart-Geburtstagsfeier gedacht war. Es 
brachte mit Frau Rappo Ui-Kahr er als Solistin das prächtige C-dur 
Konzert (K. 467). eine Kollektion »Deutsche Tänzen u. a., durch¬ 
gängig selten oder nie gchcirte Mozartiana. Das dritte Konzert 
(iG. März) war historischen Charakters. Das in geschmackvoller 
Ausstattung die Bilder von Bach, Handel^ Hasse, Tttma, G/ucl\ 
J. Haydn, M. Haydn und Mozart zeigende Programm gab einen 
Überblick über -die Musik im 18, Jah rhundertt und bot durch¬ 
aus aparte musikalische Genüsse. Hasse w'ar mit einer Alt-Arie aus 
der Oper »Ezio« vertreten, Gluck mit einer gänzlich unbekannten 
»Ode an den Totb , y, Haydn mit dem Bafssolo -Teilung der Erder, 
Michael Haydn mit dem Final-Fugato einer von dem Unterzeich¬ 
neten im Verlag von Breitkopf & Härtel herausgegebenen C-dur- 
Sinfonie. Als ganz »unbekannte Gröfse« figurierte Kranz Tuma^ 
ein gleichfalls von dem Unterzeichneten »Ausgegrabener* auf der Vor¬ 
tragsordnung und zwar mit einer D moll-Partita für Streichorchester, 




die dann am 25. April auch in Leipzig (Königs Geburtstagsfeier 
des königl. Konservatorium) unter Hans Sitt reichen Beifall fand. 
Aufser diesen »3 grofsen Konzerten« veranstaltete der Mozart- 
Verein im Laufe der Saison noch 2 Matineen, von denen die am 
II. Mai stattgehabte letzte den Charakter einer geistlichen Musik- 
aufTührung (Martin Lutherkirche) trug. — Gewifs ein achtunggebieten¬ 
des Arbeits-Pensum, was da im Dienste einer guten Sache geleistet 
wurde! »Im Dienste einer guten Sache« — gewifs, die »liebevolle 
Pflege der klassischen Kunst« ist eine solche. Was auch die Zu¬ 
kunft bringen mag, nimmer wird die Kraft des Wahren, Schönen 
und Guten versagen, immer wird die Kunst, in der sich diese ideale 
Trias’vereinigt, der Jungbrunnen für die Menschheit bleiben. Und dafs 
gerade Mozart der Klassiker par excellence ist, wer möchte das in Ab¬ 
rede stellen I Dafs man sich in seinem Namen in Dresden zusammen¬ 
land, zur Pflege klassischer Musik, ist kein blindes Ungefähr. Mozart 
ist der berufene Wegweiser aus dem Jammerthale des Pessimismus, 
in das sich die Musik der Gegenwart verirrt hat. Möchten sich in 
seinem Namen auch andernorts diejenigen zusaramenschliefsen, die 
in der Kunst Erholung suchen nach den Strapazen des beruflichen 
Lebens und die den Glauben noch nicht verloren haben an die 
die Menschheit beglückende Mission derselben. Otto Schmid. 

Liegnitz. A. Lortzings nachgelassene geistliche 
Kompositionen. Nach längeren Vorarbeiten zur Revision der 
Partitur, Herstellung des gesamten Stirn men materials für Orchester 
und Chor, eines Klavierauszuges etc. führte am 8. Mai in der 
Peter Paul Kirche Herr Musikdirektor Rudnick mit seinem »Ge¬ 
mischten Chor« unter Mitwirkung von Frl. Hentschel und den 
Herren Kuhn, Menzel und Rupprccht,^ alle aus Breslau, sowie von 
Frl. Beck aus Liegnitz Lortzings »Hymne« (Preis Dir, Allmächtiger) 
und das Oratorium :>Die Himmelfahrt Christi« auf, und zwar mit so 
glücklichem Erfolge , dafs heute schon der Wunsch nach einer 
Wiederholung in der künftigen Saison lebhaft laut geworden ist^ 
Das Werk birgt von der ersten bis zur letzten Nummer eine Fülle 
reizvoller, inniger und ergreifender Melodieen, die sich von selber in 
die Herzen der Hörer hineinsingen. Wir sind überzeugt, dafs die 
70 Jahre verschollen gewesenen Werke sehr bald durch die Gesang¬ 
vereine ihren Weg machen w'crden, wenn erst der Klavierauszug 
gedruckt sein wird. 

— Musikdirektor Mohr in Pforzheim führte Hutters Chorw’crk 
»Lanzelot V mit grofsem Erfolge auf. Auch in Nürnberg und Coburg 
wurde das interessante Werk aufgeführt. 

— Heinrich Hofmanns ^Editha--; hatte in Marienwerder unter 
Domkantor li'agncrs Leitung einen starken Erfolg. 

— Der Tenf)rist Giefsreein von der Frankfurter Oper ist für 
Dresden gewonnen worden. 


Besprechungen. 


Dr. H. Riemann: Geschichte der Musiktheorie im IX. bis [ 
XIX. Jahrhundert. Leij)zig, M. Hesse’s Verlag 1898. j 

Zum erstenmal hat ein Musikgclehrter es unternommen, uns ' 
eine Geschichte der Musiktheorie zu schreiben, nachdem bereits ein¬ 
zelne Abschnitte der ersten Entwickelung derselben auf Grund der 
Sammlungen Gerberts und Coussernakers dargestellt worden sind. 
Rirmann^ dem wir, man mag sich zu einzelnen Punkten seiner 
Werke stellen, wie man will, und z. B. behaupter^ seine Phra- 
sierungsausgaben seien pr.aktisch w'enig brauchbar, Riemann, dessen 
rastlose Schaffensfreudigkeit volle Bewunderung verdient, hat mit 
dem in der Überschrift angeführten Werk eine Lücke ausgcfüllt, 
deren Vorhandensein Jeder, der musiktheoretische Vorträge zu halten 
hat, schon oft genug schmerzlich empfand, im eigenen wie in der 
Hörer Interesse. Seit zwei Jahrzehnten hat Riemann den Stoff für 
seinegrofse Arbeit zusammengetragen; bei flüchtiger Durchsicht möchte 
es scheinen, als ob die Verteilung des Materiales eine ungleiche, 
manchen älteren Abschnitten zu viel Raum gegenüber Erscheinungen 


der neueren Zeit cingeräumt wonlen sei. Dem ist aber durchaus 
nicht so: einmal verbot sich ein minutiöses Eingehen auf diese aus 
Raumgründen von selbst, andererseits mufsten in einer derartigen 
x\rbeit die Anfänge unserer mehrstimmigen Musik so ausführlich 
wie möglich behandelt werden, sollte eine endliche Klarstellung 
derselben erreicht und dadurch die Möglichkeit des strengen histo¬ 
rischen Aufbaues erzielt werden. Ob dieser in allen Punkten er¬ 
reicht ist, kann nicht unbedingt bejaht werden, etw'as, das das grofse 
Verdienst Riemanns jedoch unter keinen Umständen zu schmälern 
vermag. 

Die Einleitung legt die Grundlinien der Untersuchung fest, das 
erste Buch behandelt Organum, Dechant, Fauxbourdon. Insbesondere 
sind die Ausführungen über das Organum bedeutungsvoll; es 
wird jetzt wt)hl endlich die Ansicht, als ob im älteren Organum 
die starre Parallelbew-egung das eigentliche Kompositionsjirinzip wäre, 
lallen gelassen w erden: das wechselnde Auseinandergehen und 
wiederum zum Einklang Zusammen treten der Stimmen macht die 
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haoptsächlichste Eigenschaft des Organum aus. Die Theorie der 
fortgesetzten Parallelführung der Stimmen in Quarten und Quinten 
findet sich erst in der Musica enchirias entwickelt. Das Organum 
konnte bis zu 6 Stimmen enthalten, d. h. 4 Singstimmen und 
2 Instrumentalstimmen. Das Organum als prindpielle Parallelbewe* 
gung mehrerer Stimmen in Quarten und Quinten ist, darüber kann 
kein Zweifel herrschen, Produkt einseitiger, in tendenziöser Weise 
arbeitender Theorie, welche gegen das dem Volke genehme und ge¬ 
läufige Musizieren Front zu machen strebte. Andererseits stellt 
wohl das Auftreten von Instrumentalstimmen im Organum eine 
Konzession an die Art volkstümlicher Kunst dar. Ob Riemanns 
Ansicht: »vermutlich ist das durchgeführte Quartenorganum mit samt 
seinen drei-, vier- und mehrstimmigen Verstärkungen durch Oktaven, 
wie schlielslich das dabei sich ergebende Quintenorganum nur das 
nüchterne schematische Endergebnis des Versuches, eine offenbar im 
9.— II. Jahrhundert im nordwestlichen Europa aufgekommene (viel¬ 
leicht aus England importierte) Art primitiven mehrstimmigen Ge¬ 
sanges auf bestimmte Regeln zurückzuführen« berechtigt ist, darf 
bezweifelt werden. Vergl. Fleischers Kritik der Publikation der 
Plainsong etc. Society in der V. f. M. VI 424 ff. und seine Über¬ 
tragung des zweistimmigen altenglischen Gesanges. Das folgende 
Kapitel behandelt die Lehren Oddos von Clugny, Berno’s von 
Reichenau und Herimans. (Gelegentliche Richtigstellung falscher 
Angaben in Müllers Schrift über Hucbald, Ausführungen gegen 
Jacobsthals »Die chromatische Alteration etc.«, von denen be¬ 
sonders die auf S. 63 f. wichtig ist.) Dann behandelt Riemann 
das Organum im X. und XI. Jahrhundert (Erweiterung seiner 
Angaben über Guido in den Studien zur Geschichte der Noten¬ 
schrift Joh. Colto), den Dechant im 12. Jahrh., Guido von 
Ghalis und Franco von Köln. Auch hier finden sich gelegentliche 
und unbedingt zu acceptierende Angaben über Hucbald, der gegen¬ 
über Müller bei Riemann wieder mehr zu Ehren kommt. Per¬ 
sönlich hätte ich für alle diese Abschnitte gewünscht, dafs der offen¬ 
bare und nicht mehr hinweg zu leugnende Einflufs, — auch Rie¬ 
mann betont ihn wiederholt —, welchen die Kunst der Volks¬ 
musiker auf die praktische und theoretische Musik der Kirche bis 
ins 15. Jahrhundert hinein gewann, in möglichstem Zusammen¬ 
hang dargestellt worden wäre. Die Ansicht, dafs die Förderung 
der Kunst ausschlielslich von der Kirche ausgegangen — eine Ansicht, 
die durchaus falsch und unberechtigt ist — wäre dann mit einem 
Schlage aus der Welt geschafft worden. Billig darf man freilich 
fragen, ob eine derartige Ausführung in Riemanns Buch durchaus 
an der rechten Stelle sein würde? Die folgenden Kapitel bieten eine 
eingehende Erläuterung des Discantus im XII. Jahrhnndert, des 
Übergangsproduktes zum ausgebildeten Kontrapunkt, sodann eine 
Betrachtung der Umgestaltung der Theorie der Konsonanz und 
Dissonanz im 13. Jahrhundert (Aufstellung der Terz und Sext als 
unvollkommene Konsonanzen.) Gegen Riemanns Ansicht, dafs der 
Parallelgesang in Terzen, vielleicht auch der in Terzen und Sexten 
bereits im XII. Jahrhundert von England aus auf dem Kontinent 
bekannt geworden sei, und dafs Gymel und Fauxbourdon möglicher¬ 
weise sogar den ersten Anstofs zur Aufstellung der Lehre vom Or¬ 
ganum gegeben haben, werden sich gewisse Bedenken geltend machen 
lassen, auf die hier einzugehen nicht der Ort ist. Bei der Be¬ 
trachtung der genannten Musikformen hat Riemann der englischen 
Schriftsteller Joh. Torksey und Rieh. Cutell nicht gedacht. Das 
Fehlen dieser Namen ist übrigens belanglos. Das zweite Buch (vom 
8. Kapitel ab) behandelt die Mensuraltheorie und den geregelten 
Kontrapunkt, das dritte die Harmonielehre (vom 13. Kapitel ab). 
Eine Fülle von Aufschluls und Anregung überall! Auch über manchen 
hier gebotenen Punkt wird sich im Laufe der Zeit die eine oder 
andere Kontroverse anspinnen, einzelne Fragen scheinen mir zu kurz 
behandelt, andere nicht in die rechte Beleuchtung gestellt. Aber 
das sind Kleinigkeiten, die uns die Freude am Besitze des vor¬ 
trefflichen, in Wahrheit grundlegenden Werkes nicht trüben sollen 
oder können. 

Unter den Berichtigungen etc. S. 529 vermisse ich die des 
häfslichen Schnitzers auf S. 5 Zeile 11 v. o. 

Darmstadt. Dr. W. Nagel. 


Den »Briefwechsel zwischen Carl von IVintcrfeld und Eduard 
Krügern hat Dr. Arthur Prüfer im Verlage von E. A. Seemann 
veröffentlicht. Das der berühmten La Mara gewidmete Buch ist 
vom Verleger ganz trefflich ausgestattet, zu besonderem Schmucke 
gereichen ihm die ausgezeichneten Bildnisse Dr. Eduard Krügersy 
des eifrigen Schülers, Carls von Winterfeld des ebenso liebens¬ 
würdigen wie gewissenhaften und wissenden Lehrers, und 
Johannes Eccards.^ der mit seiner Kunst Krüger so begeisterte, 
dafs ihn dieser unbedenklich neben Bach stellt. Gleich begeisterte 
Verehrung für den genannten Komponisten hegte Winterfeld., der 
sich den Ruhm envorben hat, zuerst systematisch die Musik¬ 
geschichte des 16. Jahrhunderts bearbeitet zu haben, dem auch das 
Lob gezollt w'erden mufs, den neben Bach Wirkenden ihre 
vollste Würdigung zu verschallen gesucht zu haben. Dr. Prüfer., 
der feinfühlige und sorgfältige Herausgeber des Briefwechsels, sagt 
darüber in seiner verdienstlichen Einleitung: »Unsern Musikern 
ums Jahr 1840 fehlte im allgemeinen noch jede Vorstellung von der 
Tonkunst des 16. Jahrhunderts. Da ist es denn bezeichnend genug, 
dafs es zwei Juristen und ein Geistlicher waren, die der Musik¬ 
wissenschaft die Bahn ins gelobte Land der Palestrina, Senfl, Lassus 
und des frühesten evangelischen Kirchengesangs brachen. Der erste 
war der preufsische Geh. Obertribunalsrat von Winterfeld mit dem 
in den Jahren 1843—47 erschienenen Werke: der evangelische Kircheu- 
gesang und sein Verhältnis zur Kunst des Tonsatzes; der zw'eite der 
bayiische Gerichtsbeamte Gottlieb Freiherr von Tücher {i'jcß —1877) 
mit seinem »Schatz des evangelischen Kirchengesangs im ersten Jahr¬ 
hundert der Reformation« (1848, 2. Teil); der dritte Dr. Friedrich 
Lay ritz., dessen »Kern des deutschen Kirchenliedes von Luther bis 
Geliert« in der Vorrede Bayreuth, Mai 1844, datiert ist. von Tiichcr 
nennt Carl von Winterfeld in der Widmung seines Werkes an ihn 
»den Begründer der Geschichte des evangelischen Kirchengesanges.« 
Diese Bezeichnung entspricht durchaus den Thatsachen, denn, wenn 
auch schon vor Winterfelds Auftreten eine, mit den Bestrebungen 
der Dichter und Lilteraturforscher parallellaufende, musikgeschicht¬ 
liche Strömung hervorgetreten war, die Schätze der Vergangenheit 
dem Tonleben der Gegenwart zurückzugewinnen, und wenn auch 
die Verdienste des tüchtigen Leipziger Hofrates Rochlitz als Heraus¬ 
gebers eines grofsen, dreibändigen Sammelwerkes (1835) 

Zeit nicht gering angeschlagen w'erden sollen, so war doch erst Carl 
von Winterjeld berufen, alle diese Bestrebungen, durch methodische 
Behandlung des gewaltigen Stoffes und dessen wesentliche Konzen¬ 
trierung aul den evangelischen Kirchengesang, auf einer wahrhaft 
wissenschaftlichen Grundlage zusammenzufassen. -»Prüfer giebt dann 
eine fliefsend geschriebene Darstellung des Lebensganges und Wirkens 
der beiden Korrespondenten, und gewinnt unsere Teilnahme auch 
dem unbekannteren Krüger^ der als schaffender Musiker eben¬ 
falls mit Erfolg thätig war. Den Schlufs der Einleitung macht eine 
prägnante Würdigung des Briefwechsels nach seiner künstlerischen 
und reinmenschlichen Seite. Den leuchtenden Mittelpunkt des ganzen 
brieflichen Ideenaustausches bildet Johannes Eccard, in dem w'ie ge¬ 
sagt auch Winterfcld die höchste Spitze evangelischer Tonkunst 
überhaupt erkannte. Nun — »Eccard ist ohne Frage einer der lieb¬ 
lichsten Sänger der evangelischen Kirche, seine geistlichen Lieder 
offenbaren alle Hoheit evangelischer Kunst in Einfalt, Innigkeit, 
Keuschheit... aber jene WV«/z’r/(e'/</-Ä>//^<TSche Beurteilung beruht 
auf Überschätzung seines liebenswürdigen, doch eng begrenzten Ta¬ 
lentes, das sich nicht über den Rahmen des Liedes und liedartiger 
Sätze hinaus bewegt.« Sorgfältig vrerden alle Momente zusammen¬ 
getragen, die das Urteil der beiden, besonders Winterfelds^ motivieren 
und aus diesem Urteil die notwendigen Konsequenzen gezogen, wo¬ 
bei noch mancher anregende Seitenblick gewonnen wird. Die Ein¬ 
leitung, das Ergebnis liebevoller Studien, bietet Neues und Fesselndes, 
der Briefwechsel selbst, von zwei edeln Künstlern und liebens¬ 
würdigen Menschen herrührend, durch grofsen Hintergrund gehoben, 
interessiert von der ersten bis zur letzten Zeile, so dafs die An¬ 
schaffung des hübschen Buches nur empfohlen werden kann. 
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Erinnerungen an Friedrich von Hausegger. 

Ein Nachruf aus Briefen von ihm selbst. 


Von Dr. Arthur Seidl. 


Als Dr. Friedrich von Hausegger zu Graz am 
23. Februar, uns allen wohl völlig unerwartet, die 
Augen schlofs, da stand in einer Fachzeitschrift zu 
lesen: »In ihm ist einer der ältesten der alten 
Wagner-Gemeinde aus dem Leben geschieden.« 
Das mochte als Ehrung für den Verblichenen gut 
gemeint sein, es war aber so ziemlich das Schiefste 
und Mifsverständlichste, was man über den schmerz¬ 
lich-jähen Verlust, den die deutsche Wissenschaft 
durch diesen Tod erlitten, in die Welt hinaus 
schreiben konnte. Allerdings, er war von R. Wagner 
und seiner Kunstlehre geistig stark bceinflufst 
worden; er hat (vergl. R. Wagner »Ges. Sehr.« III, 
S. 343) das, was der Bayreuther Meister mit dem 
intuitiven Blick des Künstlers gefunden und als 
Prinzip genial festgestellt, theoretisch tiefer be¬ 
gründet und wissenschaftlich in fruchtbringender 
Weise weiter entwickelt — seine grundlegende Schrift 
erschien sogar zuerst nur in den »Bayreuther Blät¬ 
tern«. Aber er ist nicht dabei stehen geblieben, 
denn er war ein ganz individueller selbständiger 
Denker für sich, ein feiner, klarer Kopf, ganz und 
gar kein Schulästhetiker der »Richtung«, und wer 
ihn nur als den wissenschaftlichen Vertreter und 
philosophischen Verfechter der »Wagner-Schule« 
im engsten Sinne nehmen wollte, würde den Mann 
sicher viel zu kurz fassen und in seinem eigensten 
Wesen gar nicht erfafst haben. Der Anregungen, 

Blätter für Haus- und Kirebeomusik. 3. Jahrg. 


die von ihm und seinen Forschungen au.sgegangen 
sind, waren vielmehr sehr viele, gar mannigfaltige, 
und weit eher w^ar er es, der Schule machte in der 
neueren (nicht nur Musik-) Ästhetik, als dafs er nur 
der Schüler und Ausläufer eines andern gewesen 
wäre: jeder Zoll ein Meister, eine geschlossene, in sich 
freie und produktiv begabte Persönlichkeit, welcher 
denn auch die Wissenschaft der Kunst unendlich viel 
zu verdanken hat. Es trifft daher den Nagel auf den 
Kopf, was ein kurzer kleiner Nekrolog der Wiener 
»Zeit« auf ihn gesagt hat: dafs er mehr Psychologe 
als Dogmatiker gewesen sei — das eben war sein 
hoher Vorzug, blieb seine individuelle, moderne 
Gröfse! Dafs wir heute aber, w^enn früher fast aus- 
schliefslich nur immer von HanslicEs »Musikalisch- 
Schönem« oder günstigsten F'alles von Ilelmholtd 
»Lehre von den Tonempfindungen« die Rede war, 
so allgemein von der »Musik als Ausdruck« spre¬ 
chen, ist sein (und nicht etwa R. Wagners) un- 
vergefsliches Verdienst. 

Ich habe den ausgezeichneten Forscher (anfangs 
nur brieflich, später von Angesicht zu Angesicht) 
reichlich 15 Jahre gekannt; und wenn sich in aller¬ 
letzter Zeit — nämlich nach seiner Monographie 
über »Die künstlerische Persönlichkeit« (1897) — 
geistig, rein - wissenschaftlich, niemals persönlich^ 
unsere Wege auch einigermafsen wieder zu scheiden 
begannen — ich darf wohl sagen: ich bin ihm, 
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Mensch zum Menschen, stets aufrichtig nahe ge¬ 
standen. Ich glaube seinem Gedächtnis daher auch 
das würdigste Denkmal aufzurichten, indem ich 
nachfolgend sein schriftstellerisches Erden wallen, 
sein geistig Leben und Streben, samt den Kontro¬ 
versen, die sich für uns daran knüpften, aus einer 
Reihe liebenswürdig einläfslicher Briefe seiner Hand 
vor dem geistigen Auge des Lesers noch einmal 
vorüberziehen lasse. Läfst sich dabei auch kaum 
vermeiden, dafs bei diesem Gedankenaustausch hin 
und wieder auch einmal vom Adressaten vorüber¬ 
gehend die Rede ist — denn ich bin ja auch einer 
vom musikästhetischen Bau und komme da mit 
meiner eigenen Entwickelung unwillkürlich mit ins 
Gebet: die Hauptsache bleibt doch, dafs Persönlich¬ 
keit und Charakter, der Gelehrte Hausegger und 
seine geistige Entfaltung, darin mit den eigenen 
Worten des zu Ehrenden lebendig zur Anschauung 
gelangen und auch dem Femerstehenden ein intimes 
Bild derjenigen Fragen sich entrollt, deren Klä¬ 
rung und Erforschung sein Leben in ernster Ar¬ 
beit gewidmet war. Unser Briefwechsel begann 
im Herbst 1883, als ich — damals noch stud. phil. 
der Universität München, das Land der Künste mit 
der Seele suchend — auf die Lektüre seiner »Musik 
als Ausdruck« hin die schüchterne Frage an den 
Unbekannten — als eine Autorität für mich in 
diesen Dingen — gewagt hatte: »Meister, was soll 
ich thun, um mit meinem Trieb zur Wissenschaft 
von der Tonkunst selig zu werden?« Damals wid¬ 
mete er mir unterm 28. Oktober folgende, als Pro¬ 
gramm oder Fazit seiner eigenen Lebensstellung 
überaus bezeichnenden Auskunft: 

Hochgeehrter Herr! 

Vielfach in Anspruch genommen komme ich erst jetzt 
dazu, Ihnen zu antworten. Wenn Sie den Beruf eines 
Dozenten für Musikgeschichte und Musik-Ästhetik zu¬ 
gleich als ausschliefslichen Erwerbszweig wählen wollen, 
so halte ich dies für ziemlich aussichtslos. Es müfste 
meines Erachtens damit Ästhetik überhaupt, Philosophie, 
Kulturgeschichte, verbunden werden. Das Interesse für 
Theorie der Musik ist noch viel zu wenig allgemein, als 
dafs selbst die bedeutendsten Leistungen auf diesem Ge¬ 
biete ausschliefslich geeignet wären, eine Lebensexistenz 
zu gründen. Liefse sich dieser Beruf etwa mit einer 
dauernden Anstellung als Musikreferent eines grofsen 
Blattes verbinden, so wäre damit vielleicht eine wenn¬ 
gleich immer prekäre Existenzmoglichkeit gegeben. Das 
]ournal verlangt aber bekanntlich ganz andere Fähigkeiten, 
als die eines tüchtigen Könnens und ehrlichen Wollens. 
Das Publikum will sich amüsieren; rascher Stil und Witz 
sind die Erfordernisse für den heutigen Feuilletonisten. 
Alles andere ist Nebensache, denn es bringt dem Blatte 
nichts ein. 

Die von Ihnen gehörten Fächer sind wohl geeignet, 
Ilire Studien zu unterstützen, doch kommt es am wenig¬ 
sten darauf an, welche Fächer Sie hören, sondern was 
Sie selbst studieren und zw’ar mit Liebe und Wifsbegierde 
aus innerem Bedürfnis studieren. Namentlich aber müssen 
Sie sich selbst im Kunstschaflen bethätigen, müssen, wenn 
cs noch nicht geschehen ist (es war gottlob schon längst 


geschehen! D. Herausg.), Harmonie, Kontrapunkt, Kompo¬ 
sition praktisch studieren. Wie sollte derjenige, der nie 
den göttlichen Funken der Begeisterung im Schaffen in 
sich gespürt, wissen, worauf es in der Kunst ankommt 
und gar als Lehrer auftreten wollen? Unseren Ästhetikern 
fehlt dies meist in empfindlichster Weise, darum wirken 
sie auch nicht. 

Als Doktor wurde ich in Graz promoviert und zwar 
als Doktor Juris. (Der Kopf des Briefbogens lautet: 
»Dr. Fr, von Hamegger^ Advokat.« Anm. d. Herausg.) 
Man hat es zwar bei meiner Habilitation wohl für bedenk¬ 
lich gefunden, dafs ich nicht Doktor der Philosophie sei, 
ist aber darüber hinausgegangen. In Wien können Sie 
speziell für Ihr Doktorat aus der Musikwissenschaft Prü¬ 
fung machen. 

Was meine Anschauung über Parsifal im Lichte der 
Schopenhaurt^schon Anschauung betrifft, so habe ich 
darüber eine gröfsere Schrift in meinem Pulte, die ich 
bei Gelegenheit veröffentlichen werde. Ich werde dann 
nicht ermangeln, sie Ihnen zuzusenden, und würde mich 
freuen, von Ihnen öfter zu hören, namentlich auch etwas 
aus Ihrer Feder zu sehen zu bekommen. 

Mit bestem Gruls 

Graz, den 28. Oktober 1883 

Ihr ergebener 
Dr. V. Hausegger. 

Die Pause zwischen diesem allerersten und dem 
die eigentliche Korrespondenz von uns beiden erst 
eröffnenden zweiten Briefe blieb eine recht lange. 
Ich hatte mittlerweile meine Universitäts-Studien 
vollendet und zu Leipzig promoviert. Eine Zu¬ 
sendung meiner musikwissenschaftlichen Dissertation 
glaubte ich ihm schuldig zu sein, zumal ich mich 
darin an einer Stelle mit seiner grundlegenden 
Schrift »Musik als Ausdruck« auseinander zu 
setzen suchte. Auch ein im »Musikal.Wochenblatt« 
mittlerweile erschienener Artikel meiner Feder »Zur 
Ästhetik der Tonkunst« hatte sich eingehend mit 
seinem für die neuere Musikästhetik so gewichtigen 
Werke beschäftigt. So schreibt er mir denn: 

Wohl weifs ich mich Ihrer Anfrage zu erinnern, wenn¬ 
gleich mir inzwischen der Name, dem ich seither wieder¬ 
holt begegnet bin, entfallen war. Die Verbindung mit 
Ihnen zu erneuern, freue ich mich um so mehr, als ich 
Ihre gewissenhafte und feinsinnige Abhandlung »Vom 
Musikalisch-Erhabenen« mit vielem Interesse ge¬ 
lesen habe. Gerne werde ich darüber in den Bayreuther 
Blättern schreiben. 

Die Anerkennung, welche Sie mir im Musik. Wochen¬ 
blatt zollen, hat mich sehr gefreut. Ich versuche, weiter¬ 
zubauen, und habe manches wieder unter der Feder. 
Leider bin ich durch meinen Beruf so sehr in Anspruch 
genommen, dafs meine wissenschaftlichen Arbeiten, zu 
welchen nicht nur Zeit, sondern auch Anregung und Ruhe 
gehören, langsam vorw'ärtsschreiten. Ich weifs, wie er¬ 
gänzungsbedürftig mein Versuch ist. Er ist daher auch, 
wenngleich vielfach über Gebühr gelobt, von einigen 
Seiten mifsverstanden w^orden, so insbesondere von E. v. 
Hartma 7 i 7 t, Sie halten mir in Ihrem besprochenen vor¬ 
züglichen Buche entgegen, die Musik werde erst Kunst, 
w'enn sie aus einem »Ausdruck« zu einer idealisierten 
Nachahmung dieses Ausdruckes geworden sein w'erde. 
Haben Sie da Recht ? Ich glaube doch nicht. Der 
Schwerpunkt liegt ja nicht darin, was als musikalisches 
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Kunstwerk, wie es fix und fertig ist, vor uns sich be¬ 
findet, sondern darin, wie es geworden ist. Die Zeugung, 
die Schaffung des Kunstwerkes, das ist der springende 
Punkt, die Verlebendigung im Künstler; ohne diese giebt 
es kein Kunstwerk. Freilich mufe daraus das vollendete 
Kunstwerk als idealisierter Ausdruck werden, denn der 
Ausdruck allein ist kein Kunstwerk. Das sage ich ja 
aber in meinem Buche und versuche auch, zu begründen, 
w’ie diese Idealisierung möglich wird. Durch »Nach¬ 
ahmung« kann dies nie und nimmer geschehen, man 
nehme denn Nachahmung in einem Sinne, welcher von 
dem gewöhnlichen abweicht. Das Kunstwerk kann und 
mufs als ein Nachgeahmtes erscheinen, aber die Thätig- 
keit des Künstlers bei der Schaffung desselben ist eben¬ 
sowenig die des Nachahmens, als etwa die des Vaters, 
dessen Sohn ihm wie ein Nachgeahmtes ähnlich sieht. 
Sowie der Künstler beginnt, »nachzuahmen«, hört seine 
künstlerische Thätigkeit auf. 

Freilich können wir in der Musik auch die Natur 
zur Aussprache bringen; es gehört aber als Wesentliches 
dazu das innere Bedürfnis, in ihrer Sprache zu lallen, 
um mich so auszudrücken, und wo das fehlt, da fehlt 
der zündende Funke. Dafs wir es zu so verfemetten 
geradezu übermenschlichen Ausdrucksformen gebracht 
haben, das ist eben der wunderbare Prozefs der Ent¬ 
wickelung unseres Ausdrucksbedürfnisses, wie ich das dar¬ 
zulegen versucht habe, und das wunderbarste dabei ist, 
dafs wir zu einer Nachahmungsthätigkeit im Sinne äufserer 
Aneignung gar nicht zu greifen brauchen. Führen wir 
doch um Himmels willen die unglückselige Nachahmung 
nicht mehr ein. Sie verrückt uns ganz den Standpunkt 
wieder, der, wie ich hoffe, zum Vorteile unserer Kunst 
und ihrer Bedeutung für das Leben gew'onnen worden 
ist Der Ausdruck ist in seiner äufserlichen Erscheinung 
nichts so Bedeutendes, dafs er nachahmungswürdig wäre. 
Er ist von so gar vielen Momenten abhängig, dafe man 
gar nicht sagen kann, die Organe, in welchen er sich 
äufsert, seien ihm dienstbar, seien Ausdrucksorgane. 
Wesentlich ist dabei nur das, was durch seine Hilfe in 
unser Verständnis tritt, dieses Bedürfnis, sich auszudrücken, 
diese Sehnsucht, verstanden zu werden, dieses notwendig 
erwachende Mitgefühl, diese damit verbimdene Verfeine¬ 
rung der Verständigungsmittel, niemals Nachahmung, 
sondern bis ins feinste Geäder lebenerfüllter Ausdruck, 
den ich in jeder Tonfigur, in jedem Akkorde, in jeder 
Klangfärbung erkenne. Freilich präsentiert sich das alles 
äufserlich als Form und in dieser Erscheinung als ein 
gleichsam Nachgeahmtes. Es wird auch vieles, was An¬ 
spruch macht, Kunstwerk zu sein, nichts anderes sein, als 
blofs diese Nachahmung, eine feinsinnige und verdienst¬ 
volle vielleicht Allein aller dieser Feinsinn, alles dieses 
Verdienst werden nicht ausreichen, einem solchen Pro¬ 
dukte den Wert des Kunstwerkes zu geben. Hier mufs 
eine scharfe Grenze gezogen werden; der Unterschied 
ist kein quantitativer sondern ein qualitativer. Denn 
sow'ie Sie diese Grenze verwischen, müssen wir eine andere 
willkürlich ziehen, wenn uns nicht auch die Musik der 
Drehorgel oder der Hampelmann Kunstwerke (etwa 
niederer Gattung!) sein w'oUten. 

Nicht jeder Ausdruck, ja sehr wenige sogar, werden 
zum Kunstwerk. Ich glaube die Bedingungen dazu in 
meinem Buche scharf dargelegt zu haben. Aber jedes 
Tonstück mufs aus dem Ausdrucksbedürfnisse entstanden 
.sein. Die Form verliert dabei nichts, weil ja der Aus¬ 
druck, w'elcher es zur Kunstform nicht gebracht hat, 
durchaus nicht beanspruchen kann, Kunstwerk zu sein. 
In diesem Punkte bin ich wiederholt mifsverstanden 


worden, wenn mir mangelnde Berücksichtigung der for¬ 
malen Seite der Kunst vorgeworfen w’orden ist. Die An- 
haltserfüllte« Form will ja auch ich, doch sage ich, was 
ich unter diesem Inhalte verstehe, und glaube, dafs es 
nicht notwendig ist, noch einen weiteren Inhalt zu Hilfe 
zu nehmen, um die Form vollständig zu erfüllen. Dafs 
aber ein Überschufe von Form, ein etwaiges »Idealisieren« 
über das hinaus, was als geläuterters Ausdrucksbedürfnis 
die Form bestimmt, notwendig sei, um das Wesen der 
Kunsterscheinung zu erklären oder in seiner Bedeutung 
zu heben, das bestreite ich. Ein Ideal solcher Art ist 
für mich ein Gespenst. 

Verzeihen Sie mir diese allerdings nur gestammelten 
Auseinandersetzungen. Mir liegt aber zu viel daran, ge¬ 
rade von so Emststrebenden und Klardenkenden, wie 
Sie, nicht mifsverstanden zu werden. Die Beschäftigung 
mit unseren Äthetikern imd Philosophen lehrt uns unwill¬ 
kürlich, mit Begriffen zu spielen. Ich halte das für eine 
Gefahr, der man sich schwer entziehen kann, und habe 
diesen Einflufs auch an mir gespürt. Sie selbst aber 
haben es so vortrefflich dargelegt, wie es bei so vielen 
hochachtenswerten Schriftstellern bei der Leichtigkeit in 
der Handhabung von BegriflTen so häufig an der Ver¬ 
tiefung fehlt Nichts ist mir daher verdächtiger, als ein 
System. 

Doch, ich komme zu weit ab. Vielleicht ergiebt sich 
noch Gelegenheit, den Meinungsaustausch weiter auszu¬ 
spinnen, worüber ich mich sehr freuen würde. 

In diesem inhaltreichen Schreiben ist der ganze 
Grundakkord des I/ausr£^^ersehen W esens schon 
klar und deutlich angeschlagen. Nicht das fix und 
fertig vorliegende Kunstwerk, sondern sein Werden 
ist die heutige Aufgabe der Ästhetik, und wäre sie 
auch nur möglich unter momentaner Vernach¬ 
lässigung der Erscheinungsform des Gewordenen; 
Psychologie des schöpferischen Subjektes und 
allenfalls, soweit nur auf diesem Wege ein Kunst¬ 
eindruck zu Stande kommt, auch des empfangen¬ 
den Subjektes: also »Das Jenseits (die Bewufstseins- 
schwelle) des Künstlers«, »Die künstlerische Per¬ 
sönlichkeit« und »Zur Naturgeschichte und Physio¬ 
logie des Publikums« — die brennenden Fragen. 
Allerdings, diese Betrachtungsweise scheint ein klein 
wenig Schopenhauers handgreiflich-einleuchtenden 
Hauptsatz zu ignorieren: »Kein Subjekt ohne Sub¬ 
jekt und umgekehrt. Eins gehört zum Andern«; 
die Welt ist nicht allein »Vorstellung«, gewifs — 
aber sie ist auch nicht nur »Wille« (wie Fr. v. Ilaii- 
segger von der Kunstwelt doch ein klein wenig an¬ 
zunehmen scheint). Nun besehe man sich jedoch 
seine Formel »Musik als Ausdruck« einmal recht 
genau und blicke ihr wissenschaftlich ernster auf 
ihren tiefsten Grund! Weniger die damit inaugu¬ 
rierte »Ästhetik von innen« (ein von Hausrggrr 
selbst treffend geprägtes Schlag wort) im Gegensatz 
zur Herbartisch-formalistischen//(7WJ^//i:i{’schen Theorie 
»von aufsen«, oder gar der induktiven Forschung 
Fechners »von unten« und der deduktiven der Hege¬ 
lianer Vischer e tutte quanti »von oben« — nicht 
sie in erster Linie ist der grofse Wurf dieser P^or- 
mulierung, als vielmehr (was bisher in beteiligten 
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Kreisen noch vollkommen übersehen ist): ihr modem¬ 
antidualistisches Prinzip, ihr glänzender Monismus, 
der Subjekt und Objekt in einem gemeinsamen 
Urschofse vereinigt, das schaffende Element und 
das aus ihm zu schaffende Werk, Gehalt gleicher¬ 
weise wie Form zu einem synthetischen, psychischen 
Ghindkerne zusammenbringt und verbindet. Auch 
ich war damals noch blind genug für diese hohe 
Tragweite der Formel und zur damaligen Zeit weit 
entfernt, schon diese Lösung des Konfliktes scharf 
zu erkennen. Die Schwierigkeiten und Bedenken 
klingen daher auch in einem weiteren, sehr aus¬ 
geführten Antwortschreiben des Gelehrten gar be¬ 
lehrend — hoffentlich auch für meine Leser — 
nach. 

Noch im heurigen Jahre mufs ich Ihr freundliches 
Schreiben beantworten, welches mich in mehrfacher Be¬ 
ziehung, namentlich aber deshalb interessiert, weil ich in 
demselben, wie auch in Ihrer wertvollen Abhandlung noch 
die Kennzeichen eines inneren Kampfes sehe, welcher 
zu einem fruchtbringenden Frieden nicht führen kann, 
bevor nicht das eine oder das andere Prinzip vollständig 
gesiegt hat. Welchem ich den Sieg wünsche, das brauche 
ich Ihnen wohl nicht zu erklären. 

Ich beginne mit dem, womit Sie schliefsen: »Wie 
kommt es, dafs doch wieder die Form das Kunstwerk 
ausmacht« ? So fragen Sie. Schumann , glaube ich, 
spricht einmal von dem Eindrücke des »Notengebälkes« 
(der äufseren Erscheinung der Notenschrift), welchen ein 
ihm vorliegendes Tonstück auf ihn macht, und zieht 
schon aus diesem ein Urteil über den Wert desselben. 
Wenn wir nun infolge einer besonderen Schärfung und 
Disponierung' unseres Gesichtssinnes, dadurch, dafs wir 
aus irgend einem Grunde darauf hingelenkt würden, eine 
gesteigerte Aufmerksamkeit auf dieses Notengebälke zu 
wenden, und durch Übung die Fähigkeit erlangen würden, 
ein Tonstück aus diesem »Gebälke« beurteilen zu können, 
— würde diese Form das Kunstwerk ausmachen? Ge- 
wifs nicht! Und diese Form ist, genau betrachtet, doch 
nichts anderes, als jene Form, welche der Formalästhe¬ 
tiker zum Gegenstand seiner Betrachtung macht und zu¬ 
letzt für das Kunstwerk selbst hält. Sie ist nur der 
zweite, schwächere Schatten des Kunstwerkes und bezieht 
sich nur soweit auf dasselbe, als seine Contouren von 
der Gestalt des Kunstwerkes selbst abhängig sind. Der 
Beobachter wird daher viel aus dem Schatten lernen 
könrfQn; ja, vielleicht wird ihm das Kunstwerk einzig nur 
in diesem Schatten erscheinen können — vielleicht!? — 
Er wird auch Recht haben, wenn er, die Übereinstim¬ 
mung des Schattens mit dem Urbilde voraussetzend, aus 
demselben seine Schlüsse zieht. In dem Augenblicke 
aber wird er Unrecht haben, als er meint, er habe es 
mit dem Kunstwerke selbst zu thun, in dem Augenblick, 
als er, bestochen von der Form, von uns Liebe für den 
Schatten fordert — in dem Augenblicke also, als er mit 
Ihnen sagt, dafs doch die Form erst das Kunstwerk aus¬ 
mache. Nein, und wenn Sie es auch noch feiner geben, 
und wenn Sie, ein Meister der Unterscheidung, die Be¬ 
deutung der Form auch noch näher dem Wesen des 
Kunstwerkes rücken könnten — Sie werden und können 
nicht zur Ruhe kommen, Sie werden den Zwiespalt in 
Ihrer Brust nicht versöhnen können, solange Sie der 
Form — als Erscheinung — den mindesten Anteil am 
Wesen der Kunst geben. Mifsverstehen Sie mich nicht! 


Mit der Kunstbethätigung ist die Form verbun¬ 
den, wie der Schatten mit der Gestalt; die voll¬ 
endete Kunstbethätigung hat die vollen de te 
Form zur Folge, und letztere läfst auf erstere 
schliefsen — die unschöne Form ist mir daher ein 
Zeugnis einer unreinen Kunstbethätigung. Ich verwahre 
mich dagegen, etwa für die Formlosigkeit auf dem Ge¬ 
biete der Kunst einstehen zu wollen. Aber deshalb, 
weil sich aus ihr etwas schliefsen läfst, ist sie noch 
nicht das. 

Es handelt sich auch hier um das; hoc csl und hoc 
siojuficat. Freilich wird derjenige, welcher sich zum letzteren 
bekennt, ein anderes quod est zur Voraussetzung haben 
müssen. Und das ist eben bei uns — nicht nur bei mir, 
sondern auch bei Ihnen — der Fall. Für uns besteht das 
Kunstwerk irgend wo anders, nicht nur etwa als eine Ur¬ 
sache, als eine Potenz, sondern schon als eine Erscheinung 
in seiner ganzen Vollendung — nämlich in der in bestimm¬ 
ten Bahnen sich äufsernden, im Künstler lebendig werden¬ 
den, dem innersten Lebensprinzipe entspringenden Aus- 
drucksbethätigung. Im Schauspieler wird sie projiziert in 
seinen Mienen und Gebärden; im Musiker wirft sie einen 
zweiten Schatten, nämlich seine Töne, welche die Muskel- 
bewegungen in seinem Innern oder wenigstens deren leise 
empfundenen Neigungen kundgeben, und dann noch — 
so müfsten wir jetzt sagen — einen dritten, das »Noten- 
gebälke«. 

Sie würden nun sagen: Ja, aber beim Schauspieler 
sind es eben doch auch nur die Linien seiner Mienen 
und Gebärdenbewegung, welche mir als das Kunstwerk 
vorliegen. Und da kommen wir auf den Grundirrtum. 
Diese Linien und Formen würden für uns gar nichts, 
mindestens nichts der Kunst Angehöriges bedeuten, wenn 
diese Linien und Formen für uns nicht etwas ganz 
Eigenes wären. Sie sind nämlich für uns eine Aufregung 
unseres (des Zuschauers) Innersten, eine Steigerung des 
in uns thätigen Lebensprinzipes, welche sich in den durch 
den empfangenen Eindruck geöffneten Bahnen auslöst. 
Hier ist nun der Kernpunkt zu suchen; dieses Zusammen¬ 
schlagen zweier Flammen, diese Wechselwirkung zweier 
Pole, das ist die Kunst selbst, das ist das Wesen der 
Sache, und alles andere nur Mittel dazu. Ohne die Er¬ 
scheinung, ohne die Form ist das nicht denkbar, denn 
die Form wirkt ja das alles — lösen Sie aber diese Er¬ 
scheinung los von dem Wirkenden, dann ist sie nur mehr 
ein Zeichen, ein entseelter Körper, die Contour der Wellen 
ohne den Sturm, welcher sie bewegt hatte. Sie werden 
mir sicher nicht mit dem Einwand kommen, dafs ich 
damit die Kunst auf das Mafs der simplen menschlichen 
Ausdrucksbewegung herabdrücke. Denn wann dieser ge¬ 
schilderte Prozefs ins Kunstgebiet fällt, das habe ich ja 
in meinem Buche ausführlich dargelegt. Er mufs frei 
sein von der individuellen Leidenschaft, welche eine Aus¬ 
drucksbewegung hervorruft. Er darf aber nicht frei sein 
von den Impulsen jener inneren Macht, welche auch in¬ 
dividuellen Leidenschaftsausbrüchen Nahrung giebt — er 
darf am allerwenigsten zur Nachahmung herabsinken. 
Das ist ein grofser, das ist ein Kardinalirrtum. Oder 
nennen Sie vielleicht die innere Bewegung und Mit¬ 
bewegung, welche zum Spiel mit den geläuterten Aus- 
drucksmittcln der Kunst führt, Nachahmung? Wenn ja, 
nun, dann giebt es ja keinen Streit mehr zwischen uns. 
Sobald Sie aber nur im mindesten eine beabsichtigte 
Thätigkeit des Künstlers voraussetzen. Formen, Linien, 
Bewegungen des Ausdruckes abzukonterfeien, etw'a den 
Schatten durch Silhouetten festzuhalten, kann ich Ihnen 
nicht beistimmen. Was der Künstler damit hervorbrächte, 
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das würde nur auf Täuschung beruhen, vielleicht auf 
einer schwer durchschaubaren, darum aber desto verwerf¬ 
licheren TäiLSchung. Es wäre Heuchelei, welche, vor das 
Forum der Ebenbürtigen gebracht, sicher endlich ihre 
Entlarvung fände. 

Wo ist nun der heillose Dualismus, von dem Sie 
sprechen? Er besteht nur in dem Mangel an Entschlufs, 
mit manchem Hervorgebrachten ganz zu brechen. Ich 
vernachlässige den erkenntnistheoretischen Standpunkt? 
Nun, wohlan, und wenn es auch wäre! Ich glaube aber, 
da handelt es sich wieder um eine Verwechselung. Die 
Art, wie wir zu unserer Erkenntnis kommen, ist etwas 
anderes, als der Gegenstand, zu dessen Erkenntnis wir 
kommen wollen. Freilich müssen wir die Form, die Er¬ 
scheinung betrachten, wenn wir von dem Inhalte, von 
dem Wesen etw'as wissen wollen. Der Schatten mufs da 
sein, und, ich würde ihn selbst, wie ein zweiter Pttcr 
Sih/ehmil suchen, w'enn er mir abhanden gekommen w'äre, 
denn nur in der Form erkennen wir das Wesen. Ver¬ 
lieben wir uns aber doch nicht in diese Form, suchen 
wir nicht aufsen, was wir nur innen finden können, er¬ 
starren wir nicht, dem Narcifs gleich, in der Bewunde¬ 
rung des Bildes, dessen Urbild wir selbst sind. 

Das ist eben das Unheil in unserer Ästhetik, dafs 
sie nicht von Künstlern, sondern nur von Theoretikern 
gepflegt wird. Solchen fehlt aber das Objekt der Be¬ 
obachtung, d. h. sie ahnen es w'ohl, wie das Gespenst 
hinter dem Spiegel, aber sie fürchten sich auch förmlich 
davor. Sie ahnen wohl, dafs, wenn einmal die Kunst 
voll und ganz, in ihrer Art verstanden und genossen 
werden würde, es überhaupt aus wäre mit der Bedeutung 
der erkeniitnistheoretischen Betrachtung. Sie hätte ja ihren 
Wert, gleich der Anatomie; das Gebiet der Liebe aber, 
welche den Mitmenschen erfafst, ohne ihn anatomisch zu 
erkennen, dürfte sie nicht mit ihrem Seziermesser okku¬ 
pieren. 

Sow'eit sind wir freilich noch nicht; und darum 
brauchen wir nöch die theoretische Erkenntnis gleichsam 
als den Portier, welcher uns die Thore in den Tempel 
der Kunst öffnet und unsere Blicke auf seine Schönheiten 
hinlenkt. Oder, ich will lieber sagen, als den Führer. 
Denn ich will ja vom Innern des Tempels sprechen. 
Und wen w'erde ich als Führer wählen? Sicher den¬ 
jenigen, w'elcher das Innere des Tempels selbst kennt, 
welcher von den heiligen Schauem selbst schon er¬ 
füllt war, die er mir nun vermitteln soll. Das ist der 
Künstler selbst. 

Und das schätze ich an Ihrer Schrift so hoch, und 
das verleiht ihr auch ihren Hauptwert, dafs Sie beim 
Künstler selbst angefragt haben. Während Sie 
als Systematiker und Kritiker mir schwankend scheinen, 
mindestens von Zweifeln geplagt, werden Sie sofort sicher 
und klar, wenn Sie sich an den Künstler halten. 

Sie sind darum kein geborener Systematiker, wie Sie 
glauben; das System hat sich vielmehr spinnwebartig über 
Ihren klaren Blick gelegt. Das System scheint mir aber 
der Feind des Organismus zu sein. Ich möchte das 
System in der Wissenschaft mit etwa der Symphonieform 
in der Musik vergleichen. Was läfst sich nicht alles in 
dieser Form sagen, wenn man sie — wie unsere Musiker 
zu sagen pflegen — beherrscht. Da denkt die Form 
statt des Mannes. Wer nichts anderes kann, der macht 
— ein System, oder eine Symphonie. Ich hatte einen 
Professor, welcher seinen Hörem auf das genaueste aus¬ 
einandersetzte, wie man es machen müsse, um ein Buch 


zustande zu bringen. Dafs das erste dabei ein Inhalt 
sein müsse, davon hat er nichts erwähnt. 

Sie werden ja wohl diese vielleicht verzweifelt klingen¬ 
den Aussprüche auf ihren Wert zurückzuführen wissen. 
In Schopenhauers Philosophie, resp. in seinem Werke 
»Die Welt als W. u. V.« finde ich einen Organismus, in 
Ile^el ein System; Beethoven hat Symphonieen geschrieben, 
Brahms schreibt — Systeme. 

Nicht ein Systematiker sind Sie, das finde ich auch 
nicht in Ihrem Buche; vielleicht ein Kritiker, und zwar 
ein sehr scharfsinniger, mit der schönen aber auch ge¬ 
fährlichen Gabe des Zweifels bedachter. Ein wahrhaft 
verständiger, oder besser, verstehender Beurteiler sind Sie, 
weil Sie Ihr Gehör Ihrem Empfinden zu leihen wissen, 
wie der letzte Absatz Ihres Buches klar lehrt. Pflegen 
Sie doch diese Ihre schöne Begabung und verflüchtigen 
Sie sich nicht durch allzugewissenhafte Rücksichtnahme 
auf alles und jedes, auch das Unbedeutende, ja selbst 
gar keine Bedeutung Beanspmehende auf dem Gebiete 
Ihres schönen Strebens. 

Da Sie die zweite Auflage meines Buches »Musik als 
Ausdruck« nicht haben, erlaube ich mir, Sie Ihnen gleich¬ 
zeitig zu senden. Es ist leider wenig darin geändert und 
hinzugefügt worden. Ich bin zu sehr durch meinen 
Doppelberuf in meiner Zeit beschränkt, als dafs ich feilen 
könnte, wie ich möchte. Zudem fesselt mich jetzt eine 
neue Arbeit, welche ich bald beenden möchte. 

Das Zurück gehen auf die »Ästhetik der Künstler i 
selbst, das Anhören ihrer gelegentlichen Mitteilun¬ 
gen und der intuitivsten Geheimnisse aus der Werk¬ 
stätte ihres Schaffens: das war allerdings auch 
meine eigenste Devise. Wir rückten uns daher 
bezüglich unseres Standpunktes in der That wesent¬ 
lich näher, als er mir unterm 24. Februar 1888 
unter anderen persönlichen und geschäftlichen 
Dingen kurz schreiben konnte: »Unter Ihren Bemer¬ 
kungen über unsere Streitfrage befindet sich wieder 
viel Zutreffendes. In der Hauptsache herrscht aber 
zwischen uns immer noch ein Mifsverständnis. Dieses 
wird sich gewifs lösen, wenn ich meine Anschauung 
in einem zweiten Buche, an dem ich arbeite, noch 
weiter auseinandersetze. Dasselbe wird eine Erörte¬ 
rung der Schaffensthätigkeit des Künstlers 
zum Gegenstände haben. Jetzt bin ich aber durch eine 
gröfsere Arbeit rein philosophischen Inhaltes in der 
Ausführung dieses Gegenstandes unterbrochen.« 
Später (1895) hat er dann selbst »ein Schreiben 
konzipiert und vervielfältigen lassen, an Künstler, mit 
der Bitte um Mitteilung der Erfahrungen, welche 
sie bei ihrem Schaffen über die dasselbe fördernden 
und begleitenden Zustände gemacht haben« . . . 
»Erhalte ich Antworten, so sollen diese, wenn ihrer 
eine genügende Anzahl vorhanden ist, veröffent¬ 
licht und erläutert werden, gleichsam als ein An¬ 
hang zum (mittlerweile erschienenen! D. Herausg.) 
Jenseits des Künstlers*. Ich fürchte nur, dafs unsere 
Künstler wenig reagieren werden.« Diese immerhin 
sehr naheliegende Befürchtung hat sich glücklicher¬ 
weise nur zum Teil als gerechtfertigt erwiesen. 
Wiederholt sollte ich ihm um diese Zeit mit der 
Namhaftmachung geeigneter Adressen aus allen 
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Kunstgebieten an die Hand gehen, und in der 
»Neuen Deutschen Rundschau« konnte v. Hausegger 
alsbald das interessante, allenthalben Aufsehen er¬ 
regende Ergebnis dieser ansehnlichen Rundfrage 
vor die Öffentlichkeit bringen. 

Auch persönlich traten wir beide in der Zwischen¬ 
zeit uns ganz erheblich näher, als ich nämlich im 
Grazer »R. Wagner-Verein«, dank der zuvor¬ 
kommenden Vermittelung Fr. v. Hauseggers ein¬ 
geladen, gegen Ende Januar 1889 einen Vor¬ 
trag über »Musikalische Erziehung« hielt und durch 
mehrere Tage hindurch in regem mündlichen Ver¬ 
kehr mit dem Genannten einläfslichen Gedanken¬ 
austausch pflegen durfte. Ich Überschläge daher 
einige 6 — 7 Briefe und Korrespondenzen mehr ge¬ 
schäftlicher Natur, ungeachtet allerlei anregender 
Dedikations-Hin und -Her aus jener Zeit an Büchern, 
Schriften, Zeitungen und Broschüren etc., um mich 
sofort wieder den grofsen Höhepunkten unserer 
brieflichen Verständigung sowie deren weiteren 
konkreten Ergebnissen zuzuwenden. Das nächste, 
für unsere Zwecke wertvolle Schreiben vom 4. Ok¬ 
tober 1889 knüpft an jenen meinen Vortrag selber 
an; Fr. v. Hausegger war nämlich inzwischen zum 
Vorstand des »Steiermärkischen Musik Vereins« und 
als Reformator der von diesem ressortierenden 
»Musikschule« vom Vertrauen seiner Mitbürger be¬ 
rufen worden und hat nun freilich zunächst zu 
klagen, dafs das Reformwerk »eines tüchtigen 
Stückes Arbeit bedürfe«. Aber: 

Doch geht es damit vorwärts. Die obligate Einfiihrung 
der Chorschule als Grundlage des gesamten Musikvereins, 
welche ich, als ersten Baustein zum Reformwerk im Sinne 
der Ideen Wagners (und einer »Musik als Ausdruck«! D. H.) 


hier durchgesetzt hatte, hat nun eine glänzende An¬ 
erkennung gefunden. Unser Unterrichtsministerium hat 
nämlich, mit Hinweis auf dieses Beispiel, allen Musik¬ 
anstalten Österreichs die gleiche Einrichtung empfohlen. 

Meine Notiz über Ihren Grazer Vortrag ira »Kunst¬ 
wart« haben Sie wohl gelesen. Mich hat es ungemein 
gefreut, in Ihren Ansichten die meinigen so vielfach be¬ 
stätigt gefunden zu haben. Die Schwierigkeit ist nur, sie 
auf den konkreten Fall anzuwenden, was ich in dem 
Reformwerke am hiesigen Musik vereine versuche. Ich 
habe nun einen Kurs für die Vorbereitung zu den höheren 
Studien der Musik eröflhet, den ich selbst halte. In 
unseren Musikschulen lernen zwar die Schüler häufig 
Harmonielehre; nach der heutigen Methode aber wird 
damit nur das gelehrt, was sie zu vermeiden haben. 
Was sie machen dürfen und sollen, kann ihnen aber 
nach dieser Methode nie beigebracht werden. Es ist 
komisch, zu sehen, wie unsere Lehrbücher mit einer An¬ 
zahl von Regeln sich bemühen, den Schülern einen schönen 
und richtigen Satz beizubringen. Jeder wird aber schliefs- 
lich doch zur einzigen Hilfsquelle seine Zuflucht nehmen 
müssen, zu seinem musikalischen Instinkt. Dieser mufs 
gebildet werden. Praktisch mufs der Unterricht sein. 
Eine möglichst feine Bildung des Gehöres und rhyth¬ 
mischen Gefühles soll das Ergebnis meiner Schule sein. 
Der absolvierte Schüler mufs jede noch so komplizierte 
Melodie und Harmoniefolge auf den ersten Blick in sich 
lebendig machen können, und jede gehörte sogleich voll¬ 
kommen richtig aufschreiben. Es geht. Ich habe meinen 
Sohn nach dieser Methode unterrichtet und die über¬ 
raschendsten Resultate erzielt. Mit 16 Jahren hat er, 
ohne jede Beihilfe, eine Messe für Soli, Chor, Orchester 
und Orgel binnen 14 Tagen komponiert, welche ich mit 
dem gröfsten Erfolge auffuhren liefs. 

Zu meinem Buche komme ich bei meiner erwähnten 
Thätigkeit gar nicht. Doch wird es wohl wieder in An¬ 
griff genommen werden. Zu dem habe ich nun auch 
die Gründung eines städtischen Orchesters hier in die 
Hand genommen. Fortsetzung folgt. 


Felix Dräseke. 

Von Otto Schmid- Dresden. 


Die Zeit, in der wir leben, sie ist vielleicht keine 
schöne, genufsbringende, aber sie ist eine inter¬ 
essante Zeit. Eine Zeit des Ringens und Werdens 
auf allen Gebieten, nicht zum wenigsten auf dem 
der Kunst. Wer wollte in Abrede stellen, dafs 
den oft genug ins Wahnwitzige abschweifenden 
Bewegungen der modernen Litteratur und der 
bildenden Künste keimkräftige Triebe innewohnen. 
Erfreuen und ergötzen mag man sich wohl nicht 
— wenn man nicht eben zu denen gehört, die Most 
lieber trinken als Wein — an den zwischen ver¬ 
schwommener Phantastik, Mystik und Symbolistik 
einerseits und nacktester Wirklichkeitssucht andrer¬ 
seits hin und herpendelnden Gedanken- und Empfin¬ 
dungsemanationen, aber die Perspektive, dafs nach 
Ausscheidung mancher neurasthenisch krankhafter 
Ausartungen aus dem Wirrwarr sich endlich noch 
etwas Gesundes, Gereiftes herausschälen wird, ist 
doch gewifs auch nicht zu verachten. Nur wäre 


es, dünkt uns, nun bald an der Zeit, die Jünger der 
Kunst begännen allmählich wieder zu suchen nach 
einem ruhenden Pol in der Erscheinungen Flucht. 
Es giebt auch Wege, die in das Nirwana führen! 
Und, dafs hier die Losung bis zu einem gewissen 
Grade heifsen wird und mufs: »rückwärts, rück¬ 
wärts, Don Rodrigo!« Das wird auch der, der sonst 
nicht zu den »Rückwärtsem« gehört, zugeben 
müssen. Die Wege, die Schopenhauer und Nietzsche 
wandelten, führten auf ein »totes Gleis«. Nega¬ 
tive Weltanschauung und schrankenloses Ausleben 
des Ichs sind nicht die Pole, innerhalb deren eine 
in sich selbst befriedigende, gereifte Kunst sich 
entwickeln kann. Das ausschlaggebende ethische 
Moment wird erst auf der Basis einer po.sitiven 
Weltanschauung wieder gewonnen werden und mit 
ihr wird für die Kunst die Erkenntnis kommen, dafs 
die Form als solche keine Fessel bilden kann^ 
weil sie kein Produkt der Willkür ist, sondern das 
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Ergebnis eines organischen Werdeprozesses. Wo¬ 
mit gleichzeitig das Verdikt gefällt ist, dafs es dem 
»Zukunftsmusiker« vielleicht obliegt, sie zu er¬ 
weitern, auszugestalten, jedenfalls aber nicht, sie 
zu negieren und zu zertrümmern. Wenn wir nun 
auch der Überzeugung leben, dafs die Wieder¬ 
gesundung der Kunst dereinst von selbst kommen 
wird, dafs das Wiedererstehen einer positiven Welt¬ 
anschauung speziell in der Musik dazu führen wird, 
dafs deren Aufgaben wieder vornehmlich innerhalb 
ihres ureignen Gebietes gesucht werden, d. h. der 
Empfindungswelt, und dafs dann von selbst der 
Wert und die Bedeutung der Form erkannt wer¬ 
den wird, so wird doch naturgemäfserweise diese 
Wiedergeburt sich nur auf der Basis von Bestehen¬ 
dem vollziehen können und dafs dann die Meister, 
die die Form konservierten, eine besondere Be¬ 
deutung gewinnen werden, ist so ziemlich selbst¬ 
verständlich. Aus der Trias deutscher Meister, die 
hier vor allem in Frage käme — Brahms ~ Bruck- 
n er-Dräseke — möchten wir den Mittelsten aus- 
scheiden, so hoch wir ihn an sich schätzen, weil 
in ihm Form und Inhalt selten zu einem unteil¬ 
baren Ganzen sich verschmelzen, weil bald diese 
bald jener die Oberhand zu gewinnen trachtet. 
Brahms und Dräseke blieben die hauptsächlichsten 
Repräsentanten der modernen konservativen Musik. 
Brahms ist anerkannt. Die Bedeutung, die er 
Wagner, dem Dramatiker, gegenüber als Sinfoniker 
gewann, trug ihm bei Lebzeiten eine Wertschätzung 
ein, die vielleicht in nächster Zeit ein wenig nach- 
lassen wird. Dräseke geriet einigermafsen in seinen 
Schatten, obgleich er im Gedanklichen — im For¬ 
malen möchte man sagen selbstverständlich -- ihm 
ebenbürtig zur Seite steht. Doch ihm war, wenn 
er auch Felix benamset war, das Glück nicht so 
hold, wie jenem. Schon Schumayins Empfehlung 
an die musikalische Welt war für jenen eine 
Mitgift von unschätzbarem Wert, sicherte ihm 
die Sympathieen eines ganzen Teiles des Lagers 
der deutschen Musiker. Dräseke segelte erst im 
Fahrwasser der Jungdeutschen und änderte dann 
allmählich den Kurs. Seine früheren Anhänger 
erblickten in ihm einen Abtrünnigen und die anderen 
hatten in Brahms bereits ein Haupt. So stand er 
zwischen den Parteien, die eine verzieh ihm seine 
Jugend werke nicht, die andere konnte sich mit 
seinem späteren Schaffen nicht befreunden. Keine 
hob ihn aufs Schild. Das brachte und bringt ihn 
um ein gut Teil zeitgenössischer Wertschätzung 
und für diesen Ausfall ist es ein schwacher Trost, 
wenn man sagt, dafs ihm wohl die Nachwelt zollen 
wird, was ihm die Mitwelt vorenthielt. Meister 
Dräseke ist heute ein angehender Sechziger. Körper¬ 
lich und geistig frisch und rüstig, hat er Anwart¬ 
schaft auf ein hohes Alter. Möglich und zu wün¬ 
schen, dafs schon die heutige Generation an ihm, dem 
letzten Meister der obengenannten Trias gut macht, 


was die vorangegangene fehlen liefs. Die Reife 
der Weltanschauung, die den Werken seiner Meister¬ 
schaftsperiode zum Ausdruck kommt nicht minder, 
wie die hohe Vollendung der äufseren Gestaltung, 
nicht zum wenigsten die heutzutage nahezu einzig 
dastehende kontrapunktische Kunst verleihen ihnen 
einen Wert, der speziell in der unruhig tastenden und 
suchenden Neuzeit nicht hoch genug anzuschlagen 
ist. Auf einzelnes näher einzugehen, liegt nicht im 
Sinne des Schreibers dieser Zeilen. Dräsekes Schaf¬ 
fen hat in Bernhard Vogel, A. Niggli, //. Kretz- 
sehmar u. A. beredte und kenntnisreiche Würdiger 
gefunden; es sei nur im Anschlufs an diese von 
neuem darauf hingewiesen, dafs die Aufführung 
»eines Dräseke« ein dankes- und lohnenswertes 
Unternehmen ist. Wie seine Fdur-Sinfonie, seine 
gewaltige tragica und seine noch viel zu wenig be¬ 
kannte köstliche Serenade, wo nur immer sie zur 
Aufführung gelangten, allseitigen Beifall fanden, so 
werden sein Adventlied, sein Requiem und seine 
herrliche Messe, welche letztere einst H. Kretz- 
schmar aus der Taufe hob, die Herzen der Hörer 
erheben und erbauen. Auf kammermusikalischem 
Gebiet errang sich Dräseke erst unlängst in Dort¬ 
mund (Tonkünstler-Versammlung) mit seiner Sonate 
für Klavier und Violoncello einen schönen Er¬ 
folg. Seine Streichqucui:ette in C-, E- und Cismoll 
sind längst bewährt und erprobt und sein Quintett 
für Stelznerinstrumente (Manuskript) hat u. a. in 
Dresden lebhaft angesprochen. Auf dramatischem 
Gebiet erzielte der Meister in Dresden mit seiner 
»Herrat« einen glänzenden Erfolg. Im Jahre >895 
9 mal vor gutbesuchtem Hause gegeben, wurde die 
Oper zum Bedauern aller ernsten Kunstfreunde 
um des Mangels eines Heldentenors (Dietrich von 
Bern) willen abgesetzt und erschien bis heute nicht 
wieder. Eine geplante Aufführung eines neuen 
Opern Werkes, des Einakters »Fischer und Chalif« 
(a. 1001 Nacht) unterblieb aus unbekannten Gründen, 
obgleich ein Dräseke gewifs ein Recht darauf hat, ge¬ 
hört zu werden. Einigen Ersatz bot dem Meister die 
warme Aufnahme seiner für das Regierungsjubiläum 
König Alberts komponierten »Jubiläums-Ouverture«. 
Gegenwärtig legt dieser die letzte Hand an seine 
gewaltige Christus-Tetralogie, einem Oratorien- 
cyklus gigantischer Conception. Dieses in seiner 
Planung in die Jugendzeit Dräsekes zurück reichende 
Werk wird zerfallen in ein Vorspiel: »Die Geburt 
des Herrn« und drei Hauptteile (abgeschlossene 
Oratorien): »Christi Weihe«, »Christus der Prophet«, 
»Tod und Sieg des Herrn«. Das Vorspiel besteht 
aus vier Teilen: i. Eingangschor des Gesamtwerkes. 
Israels Erwartung des Messias. 2. Bethlehem: 
Engel, Hirten, Lobgesang Mariä, drei Könige. 
3. Jerusalem (im Tempel), Simeon. 4. Bethlehem, 
Flucht nach Egypten. Das Oratorium »Christi 
Weihe« zerfällt in 2 Abteilungen. Von diesen 
umfafst die erste: i. Johannes der Täufer, 2. Jo- 
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hannes und das Volk, 3. Johannes und die Phari¬ 
säer, 4. Johannes und Jesus, Christi Taufe, die 
zweite: i. Aussendung Jesu in die Welt, 2. die 
Geister der Finsternis, 3. Versuchung durch Satan, 
4. Sieg des Herrn. Das Oratorium: Christus der 
Prophet zerfällt in drei Abteilungen. Die erste 
umfafst: i. Hochzeit zu Cana, 2. Seligpreisungen 
und andere Stücke aus der Bergpredigt, 3. Heilung 
des Gichtbrüchigen, 4. Kommt her zu mir, die 
zweite: i. Vorspiel (figur. Choral), 2. Vater unser, 
3. der barmherzige Samariter, 4. Auferweckung 
des Lazarus, die dritte: Salbung Jesu durch Maria, 

2. Einzug in Jerusalem, 3. Wehklage Jesu über die 
Stadt. Das Oratorium: »Tod und Sieg des 
Herrn« zerfällt wiederum in drei Abteilungen. 
Die erste umfafst: i. Fufswaschung, 2. Abendmahl, 

3. Christi Seelenkampf, 4. Verrat, die zweite: 
I. Christus vor Caiphas, 2. vor Pilatus, 3. Gang 
zum Kreuz, 4. Leiden imd Sterben, die dritte: 
I. Auferstehung, 2. verschiedene Erscheinungen 
Christi, 3. Himmelfahrt, 4. Schlufschor des Gesamt¬ 
werkes. Es steht zu hoffen, dafs diese Christus- 
Tetralogie in ihrer Ganzheit zu Gehör gebracht 
wird, ein Unternehmen, welches des Schweifses der 
Edlen wert sein dürfte. Dafür, dafs kein Fiasco a 
la Perosi herausspringt, bürgt der Name des Autors 
und der Umstand, dafs dieser seine Berufung auf 
dem Gebiete geistlicher Mufse zu wiederholten 
Malen glänzend bekundet hat. Übrigens liegt in 


der erfolgreichen Bethätigung Dräsekes auf letzterem 
und speziell wieder in dem Umstand, dafs er in 
Christus gar Dichter und Komponist auf geistlichem 
Gebiete wurde, wenn man will, ein neuer Beweis 
für die Berechtigung der Vererbungstheorie. So¬ 
wohl der Vater Dräsekes als in noch höherem 
Grade der Grofsvater desselben zählten zu den 
Leuchten der Kirche und gaben gleich Luther 
»nach der Theologie der Musik den nächsten Locum 
und die höchste Ehre.« Ersterer, Theodor Heinrich 
Timothens Dräseke^ geboren zu Ratzeburg im 
Jahre 1808, lebte bis zum Jahre 1846 als Hofprediger 
in Koburg und siedelte dann, von Herzog Ernst II. 
zum Superintendenten ernannt, nach Hildburghausen 
über, wo er im Jahre 1870 starb. Johann Hemrich 
Bernhard Dräseke (geb. 18. Januar 1774 zu Braun¬ 
schweig, gest. 8. Dezember 184g zu Potsdam 
schwang sich bis zur Würde eines Generalsuperin¬ 
tendenten der Provinz Sachsen empor und führte 
den Titel eines evangelischen Landesbischofs. Ein 
imponierendes Pathos, eine vollkommene Beherr¬ 
schung der Sprache und eine seltene Meisterschaft in 
der Form vereinend genofs er mit Recht den Ruf 
eines der ersten Kanzelredner Deutschlands. Unser 
Dräseke also war so recht ein Spröfsling des »evan¬ 
gelischen Pfarrhauses«, das übrigens schon so 
manchen bedeutenden Mann (von Geliert, Lessing etc. 
bis Billroth, Alommsen u. a.) der Welt schenkte! — 
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Erinnerungen an Amalie Joachim. 

Das ist nun schon drei Monate her, seitdem sie droben 
in Westend Amalie Joachim zur letzten Ruhe gebettet 
haben. Sie, die einmal gesagt hat: »Wenn wir Sänger im 
Liede von einem Vogel zu reden haben, so müssen wir 
immer a bissei lieblich thun!« hat heuer die lieben Vögel 
nicht mehr hören dürfen. Die köstlichste Nachtigall im 
dichtbevölkerten deutschen Sängerhaine hat ihren Lieder¬ 
mund für immer geschlossen. 

Ein Glück, dals Amalie Joachim nicht wie andere Sterne 
erster Gröfse — die »teure« Patti z. B. — ihre Stimme ängst¬ 
lich geschont und ihre Kunstmittel anderen eifersüchtig 
vorenthalten hat. Sie, die »alle Tage vor ihrem Gott und 
ihrer Kunst auf den Knieen lag«, hat sich als hehrste 
Priesterin dieser Kunst vor allem darin erwiesen, dafs sie 
ihr immer neue Jüngerinnen zuführte, für die edle Pflege 
des Gesanges unablässig wirkte. Und — es ist ja traurig, 
aber es ist doch unabänderlich — wenn einst das dank¬ 
bare Gedächtnis an der Herrlichen Gesang mit den Letzten, 
die sie gehört haben, wird entschwunden sein, dürfen wir 
doch hoflen, dafs ein guter Teil ihrer edlen Kunst weiter- 
leben wird durch die zahlreichen Jünger, die zu ihren 
Füfsen gesessen und von Ihr gelernt haben. — 

Amalie Joachim war eine der fleifsigsten und uner¬ 
müdlichsten Lehrerinnen, welche ihre Kunst je gehabt 
hat. Eine dankbare Schülerin, Olga Plaschke hat uns in 
einem kleinen, soeben erschienenen Heftchen Amalie 
Joachim Blätter der Erinnerung« (Berlin, »Harmonie«) vor¬ 


zugsweise von der Lehrerin erzählt, und wir wollen einiges 
davon herausheben. 

Der gröfste Saal ihrer, in der Nürnberger Strafee be- 
legenen, Wohnung war für den Unterricht bestimmt In 
der Mitte ein prächtiger Flügel. An den Wänden Bild 
an Bild, die Schöpfer der Lieder, die sie zu so blühen¬ 
dem Leben zu w^ecken verstand. Dort mitten dazwischen 
Rafaels gemalte Harmonienseligkeit, die SLxtina, dort 
drüben aber ein anderer, der mit wuchtiger Faust die wlder- 
strebendsten Töne zusammenhielt, bis sie den einen herr¬ 
lichen Vollklang gaben vom einigen deutschen Reich: Bis¬ 
marck. Dahinter ein lauschiger Winkel, ein paar Stühle 
hinter prächtigen Blumen ganz verborgen, — die »Zu¬ 
hörerecke«. 

Sie wird nie leer — die Schülerinnen dürfen zuhören, 
w'enn die Mitschülerinnen unterrichtet werden — von 
morgens 10 Uhr bis zur siebenten Nachmittagsstunde. 
Solange unterrichtete Amalie Joachim täglich, eine Riesen¬ 
arbeit, wenn man bedenkt, dafs sie ununterbrochen ihre 
vollste Aufmerksamkeit den Schülern widmet. Diese 
Schüler — ein grofser, buntscheckiger Kreis; der nur ein 
Gemeinsames hat; Liebe zum Gesang und unbegrenzte 
Bewunderung und Verehrung für die Lehrmeisterin. »Ab¬ 
gesehen von dieser Gemeinsamkeit war aber der Kreis 
aus sehr verschiedenartigen Elementen zusammengesetzt. 
Gesellschaftlich hochstehende und reiche Damen, die ihr 
Talent nur für sich und ihr Haus w'eiterbildeten, Konzert- 
und Oratoriensängerinnen, darunter viele Schülerinnen 
der früheren Jahre, die bei Amalie Joachim einstudierten, 
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was sie in ihren Konzerten singen wollten, bildeten die 
Mehrzahl der Privatschüler. Die Gesangsschnle bestand 
hauptsächlich aus denen, die sich für Konzert, Oper oder 
fürs Lehrfach ausbilden wollten. IirBezug auf Nationali¬ 
tät, Alter und Familienstand herrschte grofse Mannigfaltig¬ 
keit Ledige und verheiratete, junge und ältere Gesangs¬ 
beflissene, darunter auch einige Herren, waren aus allen 
Teilen unseres Vaterlandes vorhanden, aber auch die 
Schweiz und Holland, Norwegen, England, Frankreich 
imd Amerika waren vertreten.« 

Ihr fällt es nicht schwer in diesem bunten Kreis zu 
schalten und zu walten. Ihre edle Vornehmheit verläfet 
sie nie, als Künstlerin eine Fürstin unter den Anw’esenden, 
ist sie es auch als Frau. Und dann die edle Herzens¬ 
güte, die selbst den strengen Tadel leichter ertragen läfet, 
die Feinfühligkeit, mit der sie herausfindet, was gerade 
derjenigen fehlt, die sich jetzt vorstellt, das untrügliche 
Gedächtnis, mit dem sie Besitz und Mangel eines jeden 
kennen und zu nutzen weifs. Vor allem aber die 
zwingende künstlerische Persönlichkeit, der der 
Gesang nur das naturgemäfse Ausdrucksmittel ihrer reichen, 
in Poesie und Schönheit lebenden Seele ist. Schülerin 
um Schülerin tritt vor, jede singt ein anderes, selbstge¬ 
wähltes Lied, die ernst, die heiter, jene schwermütig, die 
lustig, jetzt schwärmerisch, nun erzählend — jede anders, 
und bei jeder scheint die Lehrerin eine andere, hat sie 
die Stimmung des Liedes erfafst, und sich ihr angepafet. 
Sie verbessert dies und das, sie singt einzelne Stellen vor, 
da erfafet sie der Zauber eines Liedes und sie singt es 
hinaus, dass alle gebannt lauschen: »So schön hat sie 
doch noch nie gesungen.« Sie aber sagt leuchtenden 
Auges: »Nichts Herrlicheres auf der Welt, als solche 
Lieder zu singen.« 

Es ist ihr aber heiliger Ernst mit diesem Unterricht. 
Arbeiten, fleifsig sein, — ohne das wird auch das beste 
Talent nichts. Stets sucht sie ihre Methode zu verbessern, 
sie selber, die anerkannte Meisterin, nimmt noch Unter¬ 
richt in der Atem - Gymnastik, von der sie sich viel für 
ihre Schülerinnen vei spricht. 

Es wäre kaum zu begreifen, wie Amalie Joachim bei 
einer so angestrengten Lehrthätigkeit sich die eigene 
künstlerische Frische bewahren konnte, wenn ihr nicht 
ein gütiges Geschick zur Gabe des Gesanges, taufrischen 
Humor und eine köstliche Herzhaftigkeit mit in die Wiege 
gegeben hätte. Olga Plaschke hat sich in der Zuhörerecke 
manchen Lehrspruch der Frau Amalie aufgeschrieben, 
alle zusammen mögen ein recht gutes Lehrbuch des Ge¬ 
sanges abgeoen. Wir aber freuen uns zumeist über jene 
Sprüche, in denen die kemhafte Art und die handfeste 
Anschaulichkeit der Steiermärkerin so recht das Wort 
führen. Man höre einen solchen: »Nur nicht den hohen 
Tönen mit Ängstlichkeit ausweichen, sondern mutig und 
a bissei keck sein! — Man mufs den Stier bei den 
Hörnern packen! — Wenn ich ihn am Schwänze fasse, 
so wendet er sich gegen mich und bringt mich um. Aber 
packe ich ihn bei den Hörnern, so ist er entweder so 
verblüflft, dafs er sich überstürzt und über mich wegsetzt, 
oder er wendet sich ab. — Wer aber einer Schwierigkeit 
ausweicht und wie ein Hund mit eingezogenem Schwänze 
davonläuft, der wird sie nie überwinden, sondern von ihr 
überwunden werden und verliert allmählich seine Fähig¬ 
keiten in derselben Weise, wie etwa ein gesunder Mensch, 
der sich aus Energielosigkeit für lange Zeit ins Bett 
legt, schließlich an Selbstverweichlichung zu Grunde gehen 
muß.« 

Ein andermal macht sie sich über die bösen Theore¬ 
tiker lustig: »Mein Kehlkopf ist etwas schief gestaltet, und 
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die Ärzte sagen, daß man mit solchem Kehlkopf gar 
nicht singen kann, -- der Theorie nach!« — 

O ja, sie konnte singen, und sie hat gesungen bis 
wenige Tage vor ihrem Tode, dem sie mutig ins Auge 
gesehen, wie sie dem Leben stets entgegen gegangen ßt, 
obwohl es ihr wahrlich an bösen Tagen nicht gemangelt 
hat. — 

Wohl ist es des nicht schöpferischen, sondern nur 
nachschaffenden Künstlers Geschick, daß ihm »die Nach¬ 
welt keine Kränze flicht«. Wenn aber, wie bei Amalie 
Joachim der trefflichen Künstlerin, die unermüdliche Lehrerin 
und das edle Weib sich einen, so ßt es eines jeden Pflicht, 
zur Erhaltung ihres Gedächtnisses sein Möglichstes beizu¬ 
tragen. In diesem Geiste haben wir dieses Erinnerungs* 
blatt aus der Sängerin Ehrenkranze gepflückt. St. 


Das Textbuch zur »Schöpfung«. 

Von Rob. Musiol. 

Das Jahr 1899 steht im Zeichen der »Schöpfung« 
von Jos. Haydn. Mit Recht, denn sind es doch heuer 
am 19. März gerade Einhundert Jahre gewesen, dafs 
das heut noch jugendlich anmutende und dennoch mit 
manchem von uns altgewordene Werk seine erste öffent¬ 
liche Aufiührung hatte. Es bemüht sich darum wohl 
auch jeder irgendwie leßtungsfähige Verein, der »Schöpf¬ 
ung« eine neue Auferstehung zu sichern und ihr dazu 
alle nur möglichen Kräfte zur Verfügimg zu stellen. In 
manchem Ort mag ja das Werk seine Erst-Aufführung 
haben, in manchem anderen ßt es schon längst heimisch 
geworden, und mancher soll sogar nicht ganz erbaut da¬ 
von sein, das »alte Werk« schon wieder anhören zu 
müssen, während man eine Erst-Aufführung mit Jubel, 
Wonne und Begeisterung begrüßt 

Doch, lassen wir dies alles beiseite und w'enden wir 
uns der Erledigung unseres Thema zu, einer Frage, die 
bis jetzt weniger berührt worden ist Vielleicht darum, 
weil man allgemein zu glauben scheint, an dem Texte 
werde nichts geändert, könne nichts geändert werden. — 

Bei den Aufführungen in neuerer Zeit — gewiß 
schon seit mehreren Jahren — benützt man wohl all¬ 
gemein die Ausgabe aus »Breitkopf und Härtels Musik¬ 
bücher« (»Kleiner Konzertführer mit Text«, Einzelaus¬ 
gabe aus dem »Führer durch den Konzertsaal« von Her¬ 
mann Kretzschtnar) und nicht ohne Grund, hat doch da¬ 
mit jeder Dirigent das leichteste Mittel in der Hand, 
seine Zuhörer in das Werk einzuführen ohne die »Ga¬ 
zetten« zu belästigen und berufene imd unberufene Tages- 
Kritiker in Verlegenheit zu setzen, und andererseits liat 
wieder jeder Konzertbesucher die schönste Art und Weise 
in der Hand oder Tasche, sich den Genuß des Werkes 
so angenehm wie möglich zu machen. An der Hand 
dieses Textbuches nun möge mir der geneigte Leser 
folgen um festzustellen, dafs sich auch im »Schöpfungs- 
Texte mancherlei geändert hat. 

Es liegen mir vor: 

a) I Textbuch, Berlin 1805. 

b) I Textbuch ohne Ort und Jahreszahl, vielleicht zu 
einer Dresdener Aufführung um 1820—1830. 

c) I Textbuch ohne Jahr, »Druck: Fabersche Buch¬ 
druckerei« (um 1840). 

d) I Textbuch zur Aufführung in der »Singakademie 
in Cassel, am 18. Juni 1844.« 

e) I Textbuch: »Breslau. Graß, Barth & Co. (C. 
Zäschmar) um 1860.« 

f) I Textbuch zum: »60. Niederrheinßches Musikfest 
gefeiert zu Köln, Pfingsten, den 13., 14. und 15. Mai 1883.« 
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Am meisten übereinstimmend mit der Ausgabe 

Breitkopf & Härtel sind die Textbücher b) und c). Das 

b) hat nach den Worten: »Erster Teil« noch die Be¬ 
merkung : (»Die Einleitung stellt das Chaos vor«) und 
scheidet die drei Teile des Oratoriums noch in »Auf- 
tiitte«, von denen der erste Teil 4, der zweite 2 und 

der dritte wieder 4 hat. Textbuch c) sagt: »Ouvertüre. 
Die Vorstellung des Chaos;« d) sagt: »Einleitung. (Vor¬ 
stellung des Chaos«) und f): »Die Einleitung stellt das 
Chaos vor.« Die Textbücher b), c) und e) sagen mit 

Breitkopf & Härtel durchweg — freilich etwas über¬ 
flüssig: — »Rezitativ mit Begleitung«, oder w'eiter 
z. B. im Gesänge des Uriel: »Und Gott sprach: Es sei’n 
Lichter . . . .« (i. Teil) zunächst: »Rezitativ«, dann bei 

»In vollem Glanze«: »Mit Begleitung« und endlich bei: 
»Mit leisem Gang« gar: »Nach dem Zeitmafse« und dann 
wieder: »Rezitativ« (»den ausgedehnten Himmelsraum«). 
Die anderen Textbücher unterscheiden nicht so genau, 
sondern sagen einfach: Rezitativ — Aria — Chor, oder wie 
f): »Der Erzengel Raphael« — »Chor der Engel« — »der 
Erzengel Uriel« u. s. w. 

Es sei nun auf die verschiedenen Einzelheiten ein¬ 
gegangen. Während in der ersten Arie des Uriel alle 
Textbücher gemeinsam »des schwarzen Dunkels gräuliche 
Schatten« haben, sagt das Textbuch e): »grauliche«. So 
sagt dasselbe in dem nächstfolgenden Rezitativ des Raphael 
stets »Firmamentes während die anderen nur ein »Firma¬ 
ment« kennen. 

Im folgenden Gesänge desselben heilst es wohl all¬ 
gemein: »Wie Spreu vor dem Winde«, das Textbuch a) 
sagt: »von dem Winde«. Etwas unmotiviert schreibt 
Breitkopf & Härtel an demselben Orte: »Der all er¬ 
quickende Regen« — »Der all verheerende Schauer«; 
kein anderes Textbuch hat diese Orthographie. In der 
Arie des Raphael: »Rollend, in schäumenden Wellen« 
haben die Textbücher e) und f): »Sanft rauschend bahnet 
seinen Weg im stillen Thal« statt der mehr üblichen 
Fassung: »Leise rauschend gleitet fort im stillen Thal«. 
— In der Arie des Gabriel: »Nun beut die Flur« haben 
die Textbücher d), e) und f): »Hier duften Kräuter« 
statt »düften«; in den Textbüchern a) bis f) wölbt in 
derselben Arie »der Hain zum kühlen Schirme sich«, 
während Breitkopf & Härtel einen »grünen« Schirm hat; 
Textbuch c) läfst den »Wald« sich zum kühlen »Schatten« 
wölben! — 

Die Textbücher e) und f) lassen im Rezitativ des 
Uriel: »Es sei’n Lichter« diesen singen: »Es seien Lichter«; 
aufserdem schreibt e) »Veste« statt »Feste«. Im nächsten 
Rezitativ sagt statt »Und die Söhne Gottes« dasselbe 
Textbuch: »Und die Engel Gottes«, während dieses und 
f) noch folgende Wortstellung haben: »also ausrufend« 
statt dem gebräuchlicheren »ausrufend also«. — 

Im zweiten Teile bald im ersten Rezitativ des Gabriel 
haben die Textbücher a), d) und e) anstatt »Es bringe 
das Wasser in der Fülle hervor lebende Geschöpfe« den 
Ausdruck: »webende« Geschöpfe. In der Arie [a) sagt: 
Arial]: »Auf starkem Fittige« sagt Textbuch d): »Fittiche 
schwingt», während a) weiter hat: »Und teilt die Luft 
im Schnellesten«. Im folgendsn Rezitativ des Raphael 
sagt a): »jedes lebendes Geschöpf« und d) und e) haben 
Statt: »Das sich beweget« einfach nur: »bewegt«. Ferner 
sagt c) in dem folgenden Gesang »nach dem Zeitmafse« 
statt: »Und singt auf jedem Ast« — und »singet«. Die 
Textbücher a) und d) haben im nächsten Rezitativ in 
eigentümlich abgekürztem Verfahren: »Und die Engel 
rührten ihr* unsterblichen Harfen«; e) und f) singen 
»Die Wunder des fünften Tages«. — 


Der folgende »Dreistimmiger Gesang« [a) sagt »Terzett«] 
hat folgende Varianten: 

e): »In holder Anmut stehen«. 

a) imd d): »Die wogichten Hügel da«, — während 
e) sich nur auf die »wogigen« Hügel beschränkt. — 

b) , d) und f): »Der munteren Vögel Schar«. — 
b), e) und f)- »Das goldne (e): »gold’ne« Sonnen¬ 
licht.« — 

d) läfst »das helle Nals« von Uriel weiter singen und 
spricht mit a) von »statem« Gewühl; Gabriel hat allein: 
»Wie viel sind deiner Werk’, o Gott« und die drei Erz¬ 
engel singen nur allein: »Der Herr ist grols ....«; der 
Chor ist hier ganz aufser Thätigkeit gesetzt; weiter sagt 
es von »Vieh und kriechende Gewürm«; — 
b), c) und e) sprechen von »Gewürme«; — 
d) hat weiter — vielleicht Druckfehler? — : »In 
vollem Wuchs ohne Zahl vor Freude brüllend der Löwe 
da«. — 

a) hat einen »Tyger«; — 

bei a) erhebt der schnelle Hirsch das »zackigte«, bei 
d) und e) das »zackige« und bei f) das »zack*ge Haupt, 
während bei a) und d) das edle Rofs »wiehrt«; — 
in c) weidet schon der »Stier« in Herden abge¬ 
teilt; — 

a) sagt: »Wie Staub verbreitet im Schwarm und 
Wirbel«; — 

bei e) und f) scheint der Himmel »in vollem« 
Glanz; — 

b) und c) sagen: »Die Wässer schwillt« der Fische 
Gewimmel; — 

c) hat: »Die breit gewölbt’ erhabne Stirn verkündet 
tiefer Weisheit Sinn«; — 

d) schreibt: »an seinem Busen schmieget sich«; — 

a), c), d), e) und f) feiern das Ende des sechsten 
»Tages«; — 

a) sagt: »Der Schöpfer sich’t es und freuet sich«; — 

e) lälst singen: »auch uns’re Freude erschalle laut«! — 

c) spricht nur von »Odem« während b) »Atliem«, 

»Odem« und »Oden« hat; — 

c) und f) singen »Hallelujah«! — 

Im ersten Gesang des Uriel im dritten Teile der 
»Schöpfung« heilst es in allen Textbüchern: »geweckt 
durch süfsen Klang .... vom himmlischen Gewölbe« ent¬ 
gegen der Fassung bei Breitkopf & Härtel: »gewölbt — 
Gewölke«! c) sagt weiter: »im lauten Ton«; a) sagt: 
»Lafst unsre Stimme dann!« und f): »unsre Stimmen 
denn«. Im darauf folgenden Lobgesang zwischen Adam 
und Eva singt letztere bei b), c), e) und f): »Und du 

Beherrscherin der Nacht -« — Bald darauf singt 

Adam bei a): »Ihr Elemente, deren Kraft stets neue 
Formen zeigt, — Ihr, ihr Dünste und Nebel«. — 

Im Textbuch d) ist die Stelle: »Lobsinget alle Gott 
dem Herrn! Grofs wie sein Nam’ ist seine Macht« nur 
von Adam allein zu singen, während Eva wieder von: 
»Sanft rauschend lobt, o Quellen ihn« bis »ihn lobe, was 
nur Odam hat« allein singt. Der Chor tritt hier erst 
nach dem Duett: »Ihr dunk’len Hain« mit seinem »Heil 
dir, o Gott, Schöpfer, Heil«! in Thätigkeit. Textbuch c) 
hat: »Ihr, deren Flug die Luft durchkreuzt«. — Nach 
dem folgenden Rezitativ des Adam singt Eva im Text¬ 
buch c): »Dein Will’ ist mein Gesetz«. Im nächsten 
Duett singt Adam bei c): »keine Sorgen trüben sie« und 
bei d): »keine Sorge trübe sie«. 

Das Textbuch d) hat weiter folgende Fassung: 

Adam: 

»Doch ohne dich, was wäre mir der Morgentau« 
u. s. w., während Textbuch a) folgende Einteilung aufweist: 
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Beide: 

»Doch ohne dich, was wäre mir, 

Adam: 

Der Morgentau! 

Eva: 

Der Abendhauch! 

Der Früchte Saft! 

Eva (!): 

Der Blumen Duft! — 

Beide: 

Mit dir etc.« 

Im letzten Rezitativ heilst es bei d) in der letzten 
Zeile: »und mehr zu wünschen, als ihr sollt«, und 
im Schlufschor ebendaselbst: »Lob in Wettgesang er¬ 
schallen«. — 

Wir sind am Ende unserer Exkursion durch das 
Blumensprachgebiet des Schöpfungsgartens, und es ist 
uns dabei manche Variante vorgekommen, welche mehr 
oder weniger eine Änderung war, eine wesentliche oder 
unwesentliche Besserung des Textes bei Breitkopf & Härtel 
ist Jedenfalls ist es der Wunsch vieler, dals wir eine 
einheitliche Fassung des Textbuches zur »Schöpfung« haben 
möchten, dann müfste es aber auch in Bezug auf Aus¬ 
druck, Orthographie und Interpunktion ein muster- 
gütiges sein, das von niemandem mit Grund bean¬ 
standet werden kann. Obige Zusammenstellung hat ja 
gezeigt, dals zu verschiedenen Zeiten und an verschiedenen 
Orten, das Bedürfnis vorhanden war, hier und dort am 
Textbuch zu ändern und manches derselben ist vielleicht 
unter der Redaktion und Revision eines bewährten und 
nicht unerfahrenen Künstlers herausgekommen, so z. B. 
a) unter derjenigen Zelters^ d) unter derjenigen Spohrs\ 
e) ist ein Nachdruck der Ausgabe von Dr. J. Ph, Mose- 
wius (1788—1858), der stets seine Textbücher einer ge¬ 
nauen Durchsicht unterzog und ihnen eingehende Er¬ 
läuterungen über das betreffende Tonwerk hinzufügte, die 
heute noch mustergiltig und wertvoll sind; f) hat sicher 
unter Einwirkung Ferd. Hillers gestanden, da derselbe 
auch folgende Bemerkungen vorausschickte: »Weder die 
Dichtkunst noch die Musik haben ein Werk aufzuweisen, 
welches den Stoff, den Haydn hier verherrlicht, auch nur 
annäherungsweise in so strahlender Verklärung künst¬ 
lerisch gestaltet gäbe, wie es in der »Schöpfung« der Fall. 
Liest man die Textesworte aller dieser Arien, welche 
eine in leichte Verse gebrachte Beschreibung der Er¬ 
scheinungen enthält, die in den biblischen Schöpfungs¬ 
tagen bezeichnet werden, so muls man erstaunen über 
die Erfindungskraft und Meisterschaft, mit welcher der 
Komponist klangvolle charakteristische Tonmalerei zu ver¬ 
binden Wulste mit Melodieen von unvergänglicher Frische 
in vollendester Form. Über allem schwebt, wie Gottes 
Geist über den Wassern, die freudige Dankbarkeit des 
frommen Meisters. Das alles ist bekannt — vielleicht 
aber ist eine Einzelheit weniger beachtet worden, als 
nötig, wenn man der Musik mit der vollen Aufmerksam¬ 
keit folgen will, wie sie es durchweg verdient Haydn 
durfte wohl an die Allmacht seiner Kunst glauben — er 
that’s auch mit einer Überzeugung, die in einzelnen 
Fällen nicht ohne Naivetät ist So z. B. giebt er in den 
Rezitativen, das die verschiedenen Geschöpfe oder Natur¬ 
erscheinungen bezeichnende Instrumentalspiel, stets ehe 
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der Gegenstand genannt ist — die Töne sollen also die 
Objekte vor allem durch eigene Kraft verständlich malen. 
Wie weit das in einzelnen Fällen möglich oder unmög¬ 
lich, soll hier nicht weiter erörtert, sondern nur darauf 
hingewiesen werden, in welchem jene geistreichen Ritor- 
nelle gehört sein wollen — nämlich vorbereitend, 
nicht nachklingend. F. H.« 

Stand mir auch leider das Originaltextbuch nicht zur 
Verfügung und fehlte mir auch sicher manche andere be¬ 
deutsame und berücksichtigenswerte Textausgabe, so wird 
man doch auch schon aus diesen wenigen Proben er¬ 
sehen, dafs das Textbuch zur »Schöpfung« nicht nur ver¬ 
besserungsbedürftig, sondern auch verbesserungsfähig ist, 
und in diesem Sinne dürften diese Zeilen vielleicht gar 
Veranlassung werden, dafs berufenere Federn, wirklich 
künstlerisch-musikalisch und poetisch gebildete Kräfte sich 
über eine Musterausgabe, welche zugleich die schönste 
Jubiläumsausgabe wäre, engUtig schlüssig machen! — 


J. F. Raeder. 

Viele Leser wird es interessieren, etwas Näheres über 
den Dichter des bekannten Liedes: »Harre meine Seele« 
zu hören. Durch Vermittelung des Herrn Prof. Dr. Thier- 
felder gingen uns folgende Notizen von Herrn Prof. 
D. Nösgeuy dem Schwiegersohn des Dichters, zu: 

Joh. Fr. Raeder wurde am 4. Mai 1815 zu Elberfeld 
geboren, wo er auch sein ganzes Leben über blieb, ab¬ 
gesehen von zahlreichen Reisen zu seiner Erholung bei 
seiner von Jugend auf schwachen Konstitution. Nach 
dem frühen Tode seines Vaters war Raeder auch, als 
seine Mutter sich mit dem später zum grofeen Fabri¬ 
kanten gewordenen C. Cäsar verheiratete, genötigt nach 
der Schulzeit im Kontor eines gröfseren Kaufherrn zu 
arbeiten. Sein eifriges Streben liefe ihn sich nicht nur eine 
Reihe neuerer Sprachen aneignen, sondern ihn sich auch 
von Jugend auf mit dem Klavier, der Orgel und Musik 
überhaupt beschäftigen. Mehrere Jahrzehnte hindurch 
beteiligte er sich an der Leitung von Gesang-Vereinen. 
Auch sind von ihm etliche Kompositionen vorhanden, 
•deren einige in rheinische Männergesangbücher überge¬ 
gangen sind. Das einzige Lied, das von ihm stammt, 
»Harre meine Seele, harre des Herrn« ist das Kind einer 
für ihn sehr .sorgenvollen Zeit. Um das Jahr 1840 herum 
machte er den Versuch, sein geringes väterliches Vermögen 
durch eine Indigo-Spekulation zu vermehren, und setzte 
jenes ganz an diese. Bei den höchst schwankenden 
Konjunkturen dieses damals vielgebrauchten Farbstoffs ge¬ 
riet er bald in Gefahr, die ganze Summe dabei zu ver¬ 
lieren. Nach einer der schlaflosen Nächte, welche ihm 
diese für seine Familie bedenkliche Aussicht bereitete, 
teilte er eines Morgens seiner Frau das nun weitver¬ 
breitete Lied mit, das, später bekannt geworden, Cäsar 
Malan aus Genf mit einer so entsprechenden Melodie 
versah. Durch das wesentliche Eingreifen seines Prinzi¬ 
pals wurde der Verlust des Vermögens nicht lange danach 
von ihm abgewandt. Raeder wurde nicht alt. Schon im 
Jahre 1872 am 4. März erlag der stets schwache Körper 
Raeders den Folgen eines Karbunkels, der sich auf seinem 
Rücken gebildet hatte. — 
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BerUo, 12 . Juni. Schon war Pfingsten vorüber, aber doch 
öffneten sich zwei KonzertsäJe noch einmal. Zu einer lächerlichen 
und zu einer überflüssigen Aufführung allerdings nur. Jene ver¬ 
anstaltete der »Tenor- und Sopransängerc Herr Gordon im Bechstein- 
saale. Er lud persönlich die Herren Kunstlichter unter Überreichung 
des mit einer Anzahl von Anerkennungen und Danksagungen ver¬ 
sehenen Programmes dazu ein. Dies führte eine lange Reihe von 
Liedern auf, abwechselnd für Tenor und Sopran, darunter mehrere 
mit der Bezeichnung »besonders komponiert für seinen Freund 
Gordon von N. N«. Es stand da Kraut und Rüben nebeneinander; 
meist war es Kraut. Die Zeugnisse rührten von sehr hohen Herr¬ 
schaften her, weltlichen imd geistlichen. Ein Kirchenfürst bat darin 
Gott, dem Sänger doch noch recht lange »seine beiden Stimmen zu 
erhalten« zur Freude der Menschen. Was war*s nun? Mit un¬ 
angenehmer Fistelstimme trug der Zwei-Stimmen-Mann die Sopran¬ 
sachen, mit wenig angenehmem Tenore die anderen ohne Pause 
hintereinander vor. Dies Hintereinander sollte auch wohl eine Art 
Kunstleistung sein. Es konnten sich nur wenige über diese Dar¬ 
bietungen ärgern, da der »erste Platz« zehn Mark kostete, so dafs 
der Saal sehr leer blieb. 

Überflüssig war das dem Andenken Michael Glinkas gewidmete 
Konzert, das dessen Schüler Mili Balakirew aus St. Petersburg im 
Beethovensaale an dem Tage gab, da man eine Gedenktafel an dem 
Hause anbrachte, in welchem der russische Tonsetzer 1857 hier 
während eines Besuches bei seinem Lehrer Dehn gestorben war. 
In Rufsland berühmt, weil er im »Leben für den Zaren« die erste 
national-russische Oper auf die Scene brachte, welche die bis in 
den Tod getreue Liebe eines Bauern für den Landesvater schildert, 
wurde Glinka auch bei uns durch seine »Kamarinskaja« und »Jota 
Aragoneja«, klangreiche Orchesterstücke, bekannt. Nun kamen in 
diesem Konzerte noch Opemvorspiele und die Zwischenaktsmusik zu 
einem Drama hinzu. Dafs der Schöpfer dieser Tonstücke den 
Berlioz mit Erfolg studiert und russische, beziehungsweise spanische 
Volksweisen geschickt verarbeitet hat, genügt nicht, in seiner Musik 
den Mangel an eigenen Gedanken zu verbergen. Sie erscheint uns 
schon recht alt. Und da nun der Dirigent nicht dirigierte, sondern 
nur den Takt schlug, so trat das ohnehin nicht charakteristische 
musikalische Gesicht des alten Russen — er wurde 1804 bei 
Smolensk geboren — nur verwischt aus seinen Werken hervor. 

Wir sind im Sommer und haben drei Opern, werden bald 
noch eine vierte haben — das ist doch verwunderlich. So träfe* 
denn alles das nicht zu, was ich bezüglich einer »zweiten Oper« 
früher ausführte? Sehen wir uns die Sache einmal näher an! 

Die Oper im »Theater des Westens« trat mit einem zahlreichen 
und leistungsfähigen Personale ihre Thätigkeit an. Ihr Spielplan 
war durchaus nicht einförmig, und es befanden sich mehrere neue, 
auch deutsche Werke auf demselben. Aber das Haus blieb schwach 
besucht. Die Tageskosten betrugen 18—1900 Mark und cs ging 
oft nicht der vierte Teil des Betrages ein. Man hörte bald von 
Entlassung oder Beurlaubung der teuersten Kräfte. Dann gab es 
»Vereinsvorstellungen«, d. h. es wurde das Haus an einigen Opern¬ 
abenden grofsen Vereinen überlassen, welche so viel zu zahlen 
haben, dafs vielleicht noch ein Überschufs über die Tageskosten 
blieb. Ein paarmal füllten Gäste die Räume, so Emil Götze: da 
sollen denn gelegentlich etwa 2200 Mark eingegangen sein, von 
denen aber der Gast die Hälfte beanspruchte. Dann war es wieder 
leer, bis bei den Gastspielen der letzten Monate die königliche Oper 
der Kollegin die Aufführung von »Carmen«, »Jüdin«, »Margarethe«, 
..Cavalleria« u. s. w. gestaltete und die Gäste nicht mehr die Hälfte 
der Einnahme erhielten. Nun blieb wohl ein Überschufs. Ob 
er die vorhergegangenen Fehlbeträge gedeckt haben mag? — Der 
Theaterdirektor ist freilich sehr reich. Dennoch hört man, dafs er 
sich für die nächste Spielzeit mit einem Geldmanne verbunden habe. 
— Hat er dann wieder zugkräftige Gäste und gestattet ihm die 
königliche Generalintendanz wieder die Aufführung zugkräftiger Stücke, 
so kann er ja wieder Glück haben — falls er solches jetzt wirklich 
gehabt haben sollte. Und dann hielte sich zunächst — nicht eine 


»zweite OPer« in Berlin, sondern die einzige Bühne in Charlotten¬ 
burg. Nur, weil die Generalintendanz annimmt, diese Bühne habe 
ein ganz anderes Auditorium und schädige daher das eigene Institut 
nicht, überliefs sie ihr mehrere beliebte Werke für einige Abende. 
— Am I. Juni begann in demselben Hause Herr Direktor Heinrich 
eine »Sommeroper«. Während des Sommers sind viele Sänger frei 
und um so leichter zu gewinnen, als in Berlin alle gern singen 
möchten. Daher sind achtbare Kräfte beisammen, und es erwiesen 
sich »Zauberflöte« und »Figaros Hochzeit«, die beiden bis jetzt 
gegebenen Opern, als ziemlich gute Vorstellungen. Es wird noch von 
der neuen Operngesellschaft zu berichten sein. 

Eine andere Sommeropier sollte ebenfalls thätig sein, war e.s 
auch schon und zwar im Friedrich Wilhelmstädtischen Theater, aber 
nach wenig Wochen war sie von der Bühne verschwunden, wie ihr 
Publikum im Zuschauerraume schon vorher. Wenn man von 
»Des Königs Rekrut«, als »vaterländische Volksoper« bezeichnet, 
deren Text W. Mei'es^ deren Musik M. Clarus verschuldet — wenn 
man von ihm sagt, er sei kindisch in der Handlung und trivial in 
der Komposition, so ist ein weiteres Urteil überflüssig. Leider hat 
der vertrauensselige Direktor eine sehr grofse Summe auf die Aus¬ 
stattung verwendet und trägt an dem Verluste sehr schwer. 

Eine dritte Sommeroper unter Herrn Direktor Morwitz soll in 
der nächsten Zeit die Bühne des Schillertheaters beziehen. 

In der königlichen Oper geht alles seinen gewohnten Gang. In 
dem »königlichen Operhtheater (Kroll)« macht die »Fledermaus« 
nach wie vor volle Häuser. Der Begehr nach einer leichten, fröh¬ 
lichen Opemmusik ist so lebhaft, dafs man in Ermangelung der 
feineren komischen Oper mit dieser Operette vorlieb nimmt. — Sie 
wurde auch, mit einem Prologe und mit Straufsschen Walzern 
in den Zwischenakten versehen, als Erinnerungsfeier zu Ehren des 
dahingeschiedenen Wieter Tonsetzers gegeben. — Wie ehrte man 
diesen bei seinem Tode — besonders in seiner Vaterstadt! — Wer 
dächte dabei nicht in tiefer Wehmut daran, wie unser teurer Mozart, 
wie der herrliche Beethoven in Wien starb und begraben wurde! ... 

Rud. Fiege. 

Düsseldorf. Das 76. niederrheinische Musikfest zu 
Düsseldorf. Was den alten Griechen die olympischen Spiele 
waren, das sind dem Rheinländer seine niederrheinischen Musikfeste. 
Dieselben fallen stets auf die drei Pflngstfeiertage und ziehen nicht 
nur aus Deutschland, sondern auch aus Holland, Belgien, ja selbst 
aus Frankreich und England Scharen von Kunstfreunden herbei. 
Das diesjährige B'est übte eine besondere Zugkraft durch die Mit¬ 
wirkung des Berliner Hofkapellmeisters Richard Strau/Sy welcher 
seine neueste Komposition »Ein Heldenlebcn«-Tondichtung in 
Esdur (Op. 40) und aufserdem noch Liszts symphonische Dichtung 
»Orpheus« und den zweiten Akt von Peter Cornelius komischer 
Oper »Der Barbier von Bagdad« dirigierte, während die Aufführung 
aller übrigen Nummern des reichhaltigen Programmes von dem 
städtischen Kapellmeister Prof. Jxd. Ruths mit ebenso grofser künst¬ 
lerischer Intelligenz, wie mit einem alle Mitwirkenden belebenden 
und fortreifsenden Feuereifer geleitet wurde. Das Orchester bestand 
aus 128 Musikern der erlesensten Art, der Chor aus 591 ebenso 
geschulten wie stimmbegabten Sängern, wie sie vor allem die Rhcin- 
lande besitzen. Als Gesangs-Solisten sind zu nennen die 
Damen Schumann-Heink (Berlin), Nordevier-Reddingius (Amsterdam), 
Slraufs-de-Ahna (Berlin), desgleichen die Herren Anlhes (Dresden), 
I.itzinger (Düsseldorf), Haase (Köln), sodann als Instrumentalsolisten 
die Herren; W. Francke aus Köln (Orgel), Eduard Risler aus Paris 
(Pianoforte), A. Reibold aus Düsseldorf und C. Halier aus Berlin 
(Violine), Simon Speelmann aus Manchester (Viola) und Prof. 
H. Becker aus Frankfurt a. M. (Violon-Cello). 

Das Fest wurde von Herrn Franck durch den Vortrag der 
Phantasie und Fuge (Gmoll von J. S. Bach eröffnet. In diesem 
Vortrage wurde zugleich die neue Tonhallen-Orgel von W. Sauer 
zum erslenmale vorgeführt und entzückte alle durch die Grofs- 
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artigkeit und Reichhaltigkeit ihrer Stimmen^) — der Badischen 
Fuge folgten: Vorspiel zu »Parsifal« von J. S. Bach und Beethovens 
Missa solemnis. Das zweite Konzert brachte Liszts symphonische 
Dichtung »Orpheus«, Rhapsodie für Altsolo, Männerchor und 
Orchester von Beethoven, die schon eingangs genannte symphonische 
Dichtung »Ein Heldenleben« von Straufs und »die erste Walpurgis¬ 
nacht« von Mendelssohn, — das dritte Konzert: Symphonie 
Nr. 1 (B dur) von Schumann, drei sehr warm empfundene, stimmungs¬ 
volle Lieder mit Orchesterbegleitung von Rieh. Straufs, »Don 
Quixote«, phantastische Variationen, über ein Thema ritterlichen 
Charakters (Op. 35) — beiläufig gesagt dhe grofs ausgeführte« 
überaus geistreiche und treffende Humoreske, — den zweiten Auf¬ 
zug der ebenfalls humoristischen Oper »Der Barbier von Bagdad« 
von Peter Cornelius. — An all’ diese reichen musikalischen Genüsse 
— unter denen wir nur etwas von Haydn und Franz Schubert 
vermifsten — schlofs sich das übliche Festmahl an: gewürzt mit 
»viel guten Reden«. Solche wurden den Kindern der Straufsschen 
Muse nicht allenthalben zu teil, da in dem »Heldenleben« neben 
vielem Schönen und Herzerquickenden doch wieder gar zu viel 
Materialistisches und blinder Lärm ist, so grofse lostrumentations- 
kunst den Kenner darin frappiert und fesselt. Uns persönlich ist 
der Don Quixot lieber, da hier nichts absolut Häfsliches^ vor¬ 
kommt und neben der technischen Meisterschaft der Orchestration 
noch eine Charakterisienmgskunst zu Tage tritt, wie sie nur dem 
wahren Genie eigen ist. Beiden Festdirigenten wurden denn auch 
Beifallsspenden und Lorbeerkränze in reichstem Mafse zu teil. 

Prof. A. Tottmann. 

Erfurt, d. 15. Mai 1899. Kurz vor Saisonschlufs spielte sich 
hier noch das »Ereignis« ab. Die Meininger unter Generalmusik¬ 
direktor Stetnöaeh spielten und siegten. Zn unserm Bedanem konnten 


*) Siehe Seite iii. 

®) Von befreundeter Seite erhalten wir einige Proben aus 
Straufs’ »Heldenleben«, die allerdings beweisen, dafs der geniale 
Komponist auch »absolut Häfsliches« zu bieten weifs. 

Man lese und spiele: 

Seite $2. Erstes System, Takt 2. 




wir dem Konzerte nicht beiwohnen, trösten uns aber mit der Hoffnung 
baldiger Wiederkehr des berühmten Orchesters, das dann hoffentlich 
auch mehr nova in sein Programm aufhehmen wird, insonderheit 
Werke von Brahms^ dessen Gmsteskinder in die musikalische Welt 
einzuführen ja die Meininger gewissermafsen als Mission übernommen 
haben. Beethovens 5. Sinfonie, die Ouvertüren zu »Oberon« und 
»Tannhäuser« kann man ja nie genug hören; aber derartige Werke 
werden auch von minder berühmten Orchestern heutzutage nicht übel 
interpretiert, und uns »Provinzialen« ist es wahrlich nicht zu ver¬ 
argen, wenn wir eine derartige Gelegenheit nicht unbenutzt vorüber¬ 
gehen lassen möchten, unsem musikalischen Horizont nicht nur 
qualitativ, sondern auch quantitativ, d. i. im besten Sinne, zu er¬ 
weitern. — Der »Erfurter« (Dir.: Hans Rosenmeyer) wie der »SoUer« 
(Dir.: Karl Zuschneid) beschlossen die Saison mit je einem Kirchen¬ 
konzerte. Ersterer bot u. a. Kompositionen von LotU, (das 8 stimmige 
»Crucifixus«) Mendelsohn (Ps. 43 und Hymnen: »Hör mein Bitten«) 
und Wilhelm Berger (Luthers: »Mitten wir im Leben« — nach dem 
»Media vita« des Notker Balbulus). Besonders das »Crucifixus« war 
eine Chorleistung l. Ranges. Bergers gediegene Komposition zeigt 
altkirchlichen mit modernem Geiste aufs glücklichste vereinigt, wie 
Überhaupt der hohen Ziele zustrebende Komponist der »Arbeit« 
nicht aus dem Wege geht, selbst da, wo es die Kunstgattung nicht 
mit der gleichen Strenge erheischt, die auf kirchenmusikalischem 
Gebiete Tradition, ja conditio sine qua non geworden ist — Der 
»Söller« gab mit der würdigen Aufführung der Schützschen »Passion« 
(nach C. Riedels Zusammenstellung bezw. Bearbeitung) der Kar¬ 
freitagsfeier die rechte Weihe. Da, wo die dramatisch bewegte 
Handlung zu gewisser Höhe, resp. Ruhepunkten kam, liefs Herr 
Zuschneid jedesmal einen der der »Matthäuspassion« entlehnten 
j^a^A’schen Choräle singen, im ganzen ihrer 5. Diese Choräle waren 
hinsichtlich gedanklichen und musikalischen Inhalts mit so fein¬ 
sinnigem, echt künstlerischen Empfinden von Herrn Z. am rechten 
Platze cingefügt worden, dafs wir die damit begangene Stilwidrigkeit 
durchaus nicht unangenehm empfanden. Im Gegenteil: Wir nahmen 
es gern in den Kauf, dafs nach den charakteristischen, lebensvollen 
Chören des alten »Sagittarius« die ergreifenden .AzcA’schen Weben 
ertönten, diese unvergleichlichen Emanationen des gröfsten religiösen 
Lyrikers, diese reifen, abgeklärten Offenbarungen einer tiefgläubigen 
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Christen« und tiefinnerlichen Kfinstlerseele, gleichsam die subjektive 
Stellungnahme der berufensten künstlerischen Individualität zu dem 
leiden des Menschensohnes, dem personifizierten Centnim und 
Pole christlich-kirchlicher Kunst. In dem Vertreter der Partie des 
•EvangeUstenc, Herrn Konzertsänger Hannover, lernten 

wir einen ausgezeichneten Tenoristen kennen. Die Töne quellen 
bei ihm natürlich und leicht. Dazu kommt eine treffliche Schulung 
des sympathischen Organs. Den >Christus« sang Herr Hof- 
opemsänger Strathmann-'Weim&x mit echt künstlerischer Reserve. 
An der Orgel safs Herr Organist Gebatter^ der sich auch in der 
Riedel’schen Begleitung der bedeutsamen Rezitative das Charakte¬ 
risieren erfolgreich angelegen sein liefs. — Im 2. Kammermusik¬ 
konzerte (Veranstalter: Herr Rosenmeyer) kamen ausschliefslich 
nordische Meister zu Worte: Grieg mit s. Cellosonate in a und 
einer Romanze (Variationswerk) für 2 Klaviere Svendsen mit der 
bekannten Violinromanze und Sinding mit dem Klaviertrio op. 23. 
Als die bedeutendsten Nummern des 3. Konzerts stellen sich dar 
Brahms* Klaviertrio in c (op. 101) und Mozarts Klavierquartett 
in g. Leider werden die durchweg guten Darbietungen der Kammer¬ 
musikkonzerte bei weitem nicht entsprechend vom Publikum bewertet 
— Einen sicheren Schufs ins Schwarze vollbrachte der »Arion« 
(Dir.: O. Rudolph') mit der äufserst subtilen Herausarbeitung der 
schwierigen Schumann^x^szis Komposition des bekannten Rückerts^e^xs 
Ritomells: »Die Rose stand im Tau« an seinem letzten Liederabend. 
Derselbe gewann an Reiz durch die Mitwirkung der tüchtigen Altistin 
unserer städtischen Oper, Frau Emmy Breithaupt^ welche nach 
5 jähriger erfolgreicher Thätigkeit (als ausgezeichnete Interpretin der 
Partieen der Fides Azucena, des Adriano etc.) von hier scheidet, 
zum aufrichtigen Bedauern des musikalisch gebildeten Theater¬ 
publikums. P. T. 

Hannoyer, Ende April. Die Konzertsaison ist glücklich über¬ 
standen, frei aufatmend kann man heute am 29. April diesen für 
den geplagten Referenten höchst angenehmen Ausspruch thun. 85 
Konzerte aller Arten (ohne die vielen Militär- und Vereinskonzerte) 
sind an uns vorübergerauscht, von den grofsen, mit gewaltigem 
Apparat in Scene gesetzten OratorienauflFührungen bis hinab zu dem 
bescheidenen Liederabend irgend einer »angehenden« Patti. Gemäfs 
der Richtung dieses Blattes erwähne ich zuerst die verschiedenen 
geistlichen Musikaufiführungen, von denen obenan die Aufführungen 
des »Messias« und der »Matthäuspassion« seitens der Musikakademie 
(Dir. Frischen) stehen. Ersteres Werk wurde am Bufstag, den 
16. Nov. unter Mitwirkung von Frl. Emma Hitler aus Stuttgart, 
Frau Beck-Radecke ^ der Herren Grahl (Tenor), Frangeon Davies 
(Bafs, führte die im letzten Augenblick übernommene Partie in eng¬ 
lischer Sprache geradezu hervorragend aus), Sindram (Oigel) sowie 
des königl. Orchesters aufgeführt, während die »Passion« am Char- 
freitag unter Mitwirkung der Damen Uzielh\ Gmeiner^ sowie der 
Herren Litzinger^ Porth^ Gillmeister und Wuthmann (Orgel) zu 
glänzender Auferstehung gelangte. Kleinere geistliche Konzerte gab 
es in den verschiedensten Kirchen, von denen die bedeutendsten 
diejenigen in der Schlofskirche (Domchor) am 13. Nov. u. 18. März, 
in der Garnisonkirche am 12. März und der Ägidienkirche waren. 
Ferner gab es solche in der Paulus-, Markt-, Garten-, Apostel- und 
Lutherkirche, im ganzen 14 Kirchenkonzerte, ein Beweis für die 
rege Beteiligung der hiesigen, den betr. Kirchen angehörenden 
Kirchenchöre am hiesigen Musikleben. Hierzu kommen noch die 
vor Weihnachten und Ostern in der Gamisonkirche abgehaltenen 
»Liturgien«, eine Art Gottesdienst in musikalischem Gewände und 
in ihrer Art eine höchst nachahmungswerte Einrichtung. — Von 
weltlichen Konzerten sind folgende erwähnenswert. Zuerst sind 
da noch das 2. und 3. Konzert der Musikakademie zu nennen, 
ersteres mit gemischtem Programm (a capella Chöre, Instrumental¬ 
soli), letzteres unter Mitwirkung des königl. Orchesters die grofse 
Symphonie: »Romeo und Julia« von Berlioz enthaltend. Einen 
wesentlichen Bestandteil unseres Konzertlebens machten ferner die 
8 Abonnementskonzerte im Hoftheater, die Konzerte der Berliner 
und Leipziger Philharmonischen Orchester unter Nikisch resp. 
Jündersteinj die Klavierabende des Hofpianisten Luttas sowie die 
diversen Karamermusikabende aus. Wir habeu hier insgesamt 4 


Kammermusikvereinigungen, 2 für Streichquartett, i für Triospiei und 
I für Holsbläser mit zusammen 16 Soireen; zum Schiufs nicht der 
Liederabende des Kammersängers Brune zu vergessen. Von aus¬ 
wärtigen Künstlern traten entweder als Gäste in einem der erwähnten 
Konzerte oder in eigenen Konzerten folgende in hiesiger Stadt auf 
(in dironologischer Reihenfolge): Elsia Play fair (Violine), Elise 
Scharwenka (Sopran, 2 mal), Baptist Hof mann (Bariton), Lili Menar 
(Sopran), Lili Sanderson^ W. Burmester^ Eugen d*Albert (2 mal), 
fos. Joachim (2 mal) Emma Hiller , F. Davies^ H. Grahl (s. oben), 
das Udel-Quartett aus Wien (3mal) Sarasate^ Frau Geller 
Wolter (Alt), Lili Lehmann^ Alexander Petschnikoff (2 mal), Orelio 
(Bariton), Paul Syburg (Tenor), Rosa Prengel (Alt), Xerver 
Scharwenka (Piano), Heinr. Vogly Frau Krebs-Brenning (Piano), 
Rosa Ettinger (Koloratursängerin), Rieh. Breitenfeld (Bariton), Lulu- 
Heynsen (Alt), von Zur-Mühlen^ Schneevogt (Cello), Uzielli^ Lula 
Gmeiner., Litzinger und Porth (s. oben); eine stattliche Reihe, die 
ersten Namen aufweisend. Von hiesigen erstklassigen Künstlern 
traten des öfteren solistisch auf: Riller (Violine), Lorleberg (Cello), 
Evers (Piano), Steinmann (Cello), Lutter (Piano), Schwestern M. 
und E. Marks (Piano), H. Scheuten (Tenor, königl. Sänger), Gill¬ 
meister (Bafs), Frau Beck-Radecke (Alt), H. Brune (Bariton), Vitz¬ 
thum (Harfe). Ferner waren noch verschiedene Sänger, Sängerinnen 
und Pianistinnen mit kleineren Konzerten vertreten. — Das seit 
Herbst 1897 hier bestehende Konservatorium (Direktoren Leimer^ 
Brune und Evers hat sich äufserst günstig entwickelt. Die Schüler¬ 
zahl beträgt bereits 260; etwa 20 der besten Lehrkräfte unterrichten 
an dem, im eigenen, geräumigen Heim befindlichen Institute. 

L. Wuthmann, 

Atchersleben. In dem letzten Konzert des hiesigen »Gesang¬ 
vereins« gelangte unter Leitung seines ungemein rührigen Dirigenten, 
des Herrn Dir. Dr. Kubierschky das für die Entwickelung unserer 
heutigen Oper so bedeutsame Werk von Gluck, Orpheus und Euri- 
dice, zur vortrefflichen Aufführung. Schw. 

— Der Verein für klassische Kirchenmusik in Mann¬ 
heim feierte Ende April das Fest seines 25 jährigen Bestehens. Aus 
der vom Vorstande herausgegebenen Festschrift ersehen wir, dafs 
der Verein, seit der Gründung bis heute unter der musikalischen 
Leitung des trefflichen Musikdirektors H. A. Hänlein und dem 
Vorstandsregimente des wackern Herrn Ad. Eisele stehend, seine 
Aufgabe allzeit ernst aufgefafst hat und ein bedeutender Faktor im 
Musikleben Mannheims geworden ist. Aufserordentlich angenehm 
berührt es, zu lesen, dafs Angehörige der evangelischen, altkatho¬ 
lischen und römisch-katholischen Kirche dem Vereine angehören 
und dafs derselbe auch dementsprechend abwechselnd beim Gottes 
dienste dieser verschiedenen Konfessionen mitwirkt. Eine Anzahl 
Damen und Herren ist schon seit Gründung des Chores in dem¬ 
selben thätig. Ihnen und den anderen treuen Mitgliedern des Vereins 
unsere Anerkennung und Hochachtung! Wer da weifs, wie wenig 
Menschen sich zu dem Opfer aufschwingen können, nach des Tages 
Mühen zu ernsthaften Proben anzutreten, noch dazu in einer Ver¬ 
einigung, welche für die Geselligkeit fast gar nichts bieten kann — 
der wird uns beipflichten. 

Beathen, Oberschi. »Am Himmelfahrtstage fand hier zum 
Besten des Baues eines neuen Diakonissenhciuies in der evan¬ 
gelischen Kirche ein geistliches Konzert statt, welches unter der 
feinfühligen und künstlerischen Leitung des Herrn Lehrer Riedel 
und unter Mitwirkung des Kgl. Musikdirektors und Organisten an 
der Peter-Paul Kirche Herrn Rudnik in Liegnitz einen heiA’onagen- 
den Erfolg zu verzeichnen hatte. Das Programm wies neben 
OrgelsoU (Herr Rudnik) auch eine gröfsere Anzahl von Kompo¬ 
sitionen des genannten Tondichters auf, die, hier noch unbekannt, 
alle Herzen gefangen nahmen. Namentlich gefiel das Terzett »O 
säume nicht, den Blick zu wenden« und der Psalm 84 »Wie lieb¬ 
lich sind Deine Wohnungen, o Herr« (Gern. Chor mit Orgelbeglei¬ 
tung). Herr Rudnik selbst bewies sich als ein hervorragender 
Orgelvirtuose und Kirchenkomponist, und wollen wir hoffen, dafs 
dieses Konzert, das unter dem Zeichen T>Rudmkc stand, da¬ 
zu beitragen wird, den Namen der Komponisten und seiner herr- 
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liehen Tonschöpfungen auch in weiteren Kreisen so bekannt zu 
machen, wie er es verdient. Von den anderen Solisten leisteten 
Frl. Hertel (Sopran), Herr Lempke (Tenor) und Herr Frötscher 
ebenfalls Rühmliches. E. K. 

Dfltseldorf. Die städtische Tonhalle hat eine neue Orgel er¬ 
halten, welche von der Firma Sauer in Frankfurt a. d. O. mit Be¬ 
nutzung des noch brauchbaren Pfeifenmaterials der alten Orgel her¬ 
gestellt worden ist. Zu Grunde liegt das pneumatische Kegelladen¬ 
system. Das Werk hat 50 klingende Stimmen, welche auf drei 
Manualen imd einem Pedal verteilt sind. Dem Crescendo dient 
ein unter dem Pedal angebrachter Rollschweller, ferner 56 ge¬ 
polsterte Thüren des Gehäuses, welche durch einen Druck mit dem 
Fufse auf einen Hebel über dem Pedal geöflfnet und geschlossen 
werden können und ein Schwellkasten, in dem das 3. Manual 
steht. 13 Druckknöpfe dienen der Koppelung. 

— Direktor Paul Hoppe gab mit seinem Damenchor ein Kon¬ 
zert, dessen Programm wur hier folgen lassen:^) i. Motette für 
weibliche Stimmen und Pianoforte: »Laudate pueri« op. 39 Nr. 2 


^) Wir bringen Programme ohne Bericht sonst grundsätzlich 
nicht zum Abdruck, glauben aber auf dem Gebiete des Frauen- 
gesangc^s, auf dem noch wenig Vorbilder vorliegen, eine Ausnahme 
machen zu müssen. D. Red. 


von Mendelssohn. 2. Ensembles (I. Akt) aus »Cosi fan tutte«, 
Oper von Mozart. Die Damen: K. Kaiser (Fiordiligi); M. Goetzen 
(Despina); E. Albrecht (Dorabella): die Herren: L. de Leeuwe 
(Ferrando); F. Kronen (Guglielmo); P. von Bongardt (Don Al- 
fonso). 3. Drei Gesänge für weibliche Stimmen mit Klavierbeglei¬ 
tung von F. Hiller. a) Die Kapelle, op. 123 Nr. 5. b) Volks¬ 
lied op. 94 Nr. 8. c) Frau Kuckuck op. 123 Nr. 6. 4. »Frithjof 
auf seines Vaters Grabhügel« Konzertscene für Bariton-Solo, Frauen¬ 
chor und Klavier, op. 27 von M. Bruch. Bariton-Solo: F. Kronen. 
5. Soli und Ensembles aus »Cosi fan tutte« (I. Akt) von Mozart. 
Mitwirkende wie in Nr. 2. 6. »Maitag«. Ein lyrisches Intermezzo 
für 3 stimm. Frauenchor und Klavier, op. 64 von Rheinberger. 
I. Früh Morgens. 2. Ballade. 3. Mittagsruhe. 4. Reimspiel. 5. 
Heimfahrt. 

— Herr Otto Richter^ Organist und Kantor in Eisleben, ver¬ 
öffentlicht in einem Buche »Musikalische Programme mit Erläute¬ 
rungen lür die Mitglieder und helfenden Freunde des städtischen 
Singvereins und des freiwilligen Kirchenchores zu St. Andreas in 
Eisleben«. (Kommissions-Verlag der Reichardtschen Buchhandlung, 
von der das Werk nur direkt zum Preise von 80 Pf. bezogen wer¬ 
den kann.) Das Buch giebt ein Zeugnis von dem ernsten Streben 
des Herausgebers und kann namentlich jüngeren Gesangvereins¬ 
dirigenten zur Anschaffung warm empfohlen werden, da sie gar 
mancherlei für ihre Praxis daraus lernen können. 


Besprechungen. 


Theoretische Werke. 

Krabbel, Chr.: Prinzipien der (katholischen!) Kirchen¬ 
musik. Bonn, Henry. 

Das Buch zerfällt in einen allgemeinen Teil, welcher die Unter¬ 
teile. »Zweck der liturgischen Musik«, »Verhältnis der Musik zu den 
übrigen Künsten innerhalb der Liturgie«, »Welche Art Musik darf 
beim Gottesdienste nicht aufgeführt werden« ? »Eigenschaften der 
liturgischen Musik«, »Die beste liturgische Musik ist der gregoria¬ 
nische Choral«, »Palestrina iind Orlando-Stil«, »Instrumentalmusik«, 
»Das kirchliche Volkslied«, »Einige Winke in Bezug auf die Re¬ 
form der Kirchenmusik« u, a. behandelt, und einen speziellen Teil 
mit den Unterabteilungen: »Einteilung der heil. Messe mit Rück¬ 
sicht auf die äufsere Feier derselben«, Ökonomie der heil. Messe, 
besonders des Hochamtes nach der Darstellung des heil. Thomas 
von Aquin«, »Die einzelnen Teile des Hochamtes«, die »Missa so- 
lemnis« und »Cantata de Reqniem«, »Die Vesper«, »Die Komplet«, 
»Über den Gebrauch der Orgel«. Der Anhang des Buches enthält 
Statuten des Allgem. Cäcilien-Vereins für die Diözesen Deutschlands, 
Österreich-Ungams und der Schweiz. 

Der Verfasser ist ein Feind des Fortschritts. Er sagt auf S. 17 : 
»Man hat nämlich weder in der Poesie noch in den Ceremonieen 
»Fortschritte« aufgenommen, man nimmt keine auf, und es trägt 
auch niemand Verlangen nach »Fortschritten« in diesen Künsten; 
mithin wird es auch das Beste und das Konsequenteste sein, in der 
Musik ebenfalls beim Alten, d. h. beim Choral zu bleiben.« Inter¬ 
essant ist es, zu lesen, wie der Verfasser sich bei diesem Stand¬ 
punkte windet, um doch auch die Gesänge Palestrinas und Orlandos 
für seine Kirche zu retten. Selbstverständlich läfst er dann von 
den modernen Kompositionen nur jene zu, welche ganz im Pa- 
lestrinastil geschrieben sind — steht also ganz auf dem Standpunkte 
der Cäcilianer. Wer ihn teilt, dem wird das gut geschriebene Büch¬ 
lein Nutzen bringen, andern keinen Schaden. 

Bemards, Jos.: Allgemeine Musik- und Harmonielehre 
für Seminaristen und Schulamts-Präparanden, sowie 
auch für Musikfreunde. Aachen, Jacobi u. Co. 

Auf 43 Seiten giebt der Verfasser eine allgemeine Musik- und 
Hannonielehre mit Einschlufs der alten Kirchentonarten. Das 
Gegebene scheint uns doch für die musikalische Ausbildung eines 
Lehrers nicht ausreichend; namentlich müssen die »Aufgaben« 
wesentlich vermehrt werden, soll der Schüler einigermafsen Sicher¬ 


heit im Tonsatze erlangen. Als Leitfaden, dem der Lehrer erst 
den vollen Inhalt giebt, mag das Büchelchen zu gebrauchen sein, 
zum »Selbstunterrichte für Musikfreunde« genügt es nicht. 

Stephan, H. von: Luther als Musiker. Bielefeld, Verlag von 
SiedhofF. 

Mit grofser Begeisterung hat der Verfasser das kleine 43 Seiten 
zählende Büchelchen über Luther geschrieben, das klingt aus jeder 
Zeile heraus. Nicht der strenge Musikforscher ist es, der jedes Für 
und Wider peinlich abwägt, ob sein Satz auch allgemein Giltigheit 
haben kann, der uns das Buch schreibt, sondern der begeisterte An¬ 
hänger des Helden, der liebevoll alles zusammenträgt, was den Ruhm 
seines Ideals noch erhöhen kann. Jedenfalls ist es sehr interessant, 
das Werkchen zu lesen, zumal es namentlich durch den Abdruck 
der Briefe des Hieronymus von Lockx auch den »Menschen Luther« 
in charakteristischer Beleuchtung zeigt. 

Riem, W.: Das Harmonium, sein Bau und seine Behand¬ 
lung. in. Aufl. Mit 14 Figurentafeln. Brosch. 2 M. Berlin, 
Verlag Carl Simon. 

Das Buch zerfällt in die Teile: I. Charakter des Instruments, 
II. Zerlegung und Einzelbeschreibung, UI. Korrektur etwaiger Mängel 
und enthält aufserdem noch einen Anhang sowie Anzeigen. Es ist 
überaus klar und verständlich geschrieben, so dafs jeder Laie, der 
es liest, leicht ein Verständnis vom Bau und Wesen des Harmoniums 
bekommen wird, zumal gute ausgeführte Zeichnungen vortreffliche 
Erklärer sind. Bei der immer mehr zunnehmenden Beliebtheit des 
Harmoniums als Hausmusikinstrument wird das Buch auch in seiner 
gegenwärtigen Auflage viele Verehrer Anden. Nicht zu unterschätzen 
ist auch der Führer durch die Harmonielitteratur, welche im An¬ 
hang enthalten ist. 

Haber und Preesel: Allgemeine Musiklehre. Ein Lehrbuch 
für den theoretischen Unterricht. Wien u. Leipzig, Carl Graeser. 

Die Verfasser beginnen den Anhang ihres Werkes mit den 
Worten: »Wir glauben in dem vorliegenden Werke alles Elementare 
berührt zu haben, was in Bezug auf die Tonkunst und deren Aus¬ 
übung seit ihrer Entstehung wissenswert ist. Nur über die Beschafl'en- 
heit resp. den Bau der bei der Ausübung der Tonkunst und beim 
Anhören von Musikstücken thätigen Teile des menschlichen Körpers 
sprechen wir nicht.« Hiermit spricht sich das Buch selbst sein Ur¬ 
teil: Es redet über alles, aber über nichts gründlich; deshalb ist 
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es als Lehrbuch nicht zu gebrauchen. Auf 138 Seiten wird ein 
grofser Teil der Musikgeschichte, die allgemeine Musiklehre, speziell 
auch die Formenlehre und Instrumentenkunde, Harmonielehre etc. 
abgethan. Ich meine, durch solche Bücher wird die Halb-, nein die 
Viertelswisserei grofs gezogen. Dafs das Buch ira Anhang nun auch 
noch über Kehlkopf, Arm, Hand, Muskulatur, Ohr spricht und die 
Biographie der bedeutendsten Musiker seit 1500 bringt, wird nach 
dem obigen nicht audällig erscheinen. — Für Musikfreunde, die an 
der Musikwissenschaft nur etwas nippen wollen, mag das sonst gut 
geschriebene Buch zweckentsprechend sein. 

Gabi, P. M. : Praktische Harmonielehre für den Unter¬ 
richt an Lehranstalt en und für den Privat- und Selbst¬ 
unterricht. Altona, Schlütersche Buchhandlung. 

Der Vertasser sucht die Regeln der Harmonielehre an klassi¬ 
schen Beispielen zu veranschaulichen und hat letztere mit wahrem 
Bienenfleifse zusammengetragen. Wer das überhaupt mit grofsem 
Fleifse geschriebene Werk benutzen will, wird gut thun, sich nicht 
streng an die gegebene Anordnung zu halten. Jedenfalls ist es 
besser, die Behandlung der Dreiklänge nicht, wie es der Verfasser 
thut, durch Besprechung von Vierklängen zu unterbrechen. Auch 
§ 13 »Das Transponieren« scheint uns nicht am rechten Platze zu 
sein. Das über die Kirchentonarten Gesagte wäre besser unge¬ 
schrieben geblieben. 

B. UederbGober ind BeMDgsobiileii. 

Gabi: Choralbuch. Altona (Schlütersche Buchhandlung). 

Vorliegendes Choralbuch bringt die Melodieen des Schleswig- 
Holsteinischen Gesangbuches in vierstimmiger Bearbeitung. Vor¬ 
wiegend ist der ausgeglichene Choral vertreten, doch findet man 
auch den rhythmischen. An Stelle der Fermate ist die Pause oder 
der Doppelstrich getreten. Die Harmonisierung ist kräftig und gut, 
ohne dafs der Bearbeiter ängstlich die alten Meister nachgeahmt hätte. 
Er behandelt die Septime freier als jene, wendet auch Akkorde an, 
die jene vermieden, aber so mafsvoU und logisch, dafs man seine 
Arbeit trotzdem loben mufs. »Nach dem Buchstaben des Gesetzes 
hat er gefrevclt, aber den Geist desselben erfüllt.« 

Storm, L.: Liederbuch für die geselligen Vereinigungen 
deutscher Lehrer. Quedlinburg, Vieweg. 

Wir können uns nicht denken, dafs es besonders erbaulich 
klingt, wenn deutsche Lehrer sich zusammensetzen und ihren Stand 
besingen. Da das Büchlein aber schon die zweite Auflage erlebt 
hat, so werden wir uns wohl irren und wollen hiermit das Dasein 
desselben pflichtschuldigst registriert haben. 

Liefe, H.: A nweisung zum Singen nach Noten bei An¬ 
wendung klingender Veranschaulichungsmittel für 
Schulen und Gesangvereine. Wustermark, Selbstverlagd. H* 

Da das Buch auch (Ür Gesangvereine zweckdienlich sein soll, 
so mag entschuldigt werden, dafs es sämtliche Dur- und Moll¬ 
tonleitern behandelt, die Volksschule kann sich darauf nicht einlassen; 
ebenso wird sie auch auf die Behandlung der Triller und Doppel¬ 
schläge, über die das Buch ein Kapitel bringt, verzichten. Lobens¬ 
wert ist, dafs der Verfasser immer von der Anschauung ausgeht und 
dafs er die Tastatur des Klaviers als bestes Anschauungsmittel für 
die Intervallenkenntnis ansieht. Er verlangt deshalb, dafs sich die 
Schüler ein sog. ,Schulxylophon‘ anfertigen oder erwerben. Um 
dieses Gedankens willen sei das Buch empfohlen. 

Sefferi, O.: Neue rationelle Gesangschule für den Unter¬ 
richt der Kinder. Revidiert von Prof. Dr. von Oettingen. 
Leipzig, Zimmermann. Preis 3 M. 

Schwere Anklagen erhebt der Verfasser gegen die Gesanglehrer. 
Leider mufs man ihm in vielem Recht geben. Grofsen Wert legt 
er im positiven Teile seiner Arbeit auf richtiges Atmen, und seine 
Ausführungen sind auf diesem Gebiete am interessantesten. Weniger 
gefallt uns der piaktische Teil. Die Übungen erscheinen uns 
für Kinder von 8—12 Jahren zu schwer. Dagegen ist der dritte 
(kritische) Teil wieder sehr interessant, ein Beweis mehr, dafs Theorie 
und Praxis zwei verschiedene Dinge sind. 


LQdke, A. Lic.: 67 katholische Kirchenlieder für vier¬ 
stimmigen Männerchor. Zunächst für höhere Lehranstalten. 
Mit erzbischöflicher Approbation. Breslau, Aderholz Buchhandl. 

Das schön ausgestattete Werk enthält zum grofsen Teil alte 
Choralmelodieen in neuem Satze, der durchaus kirchlich und 
würdig ist. ferner eine Reihe neuer Originalkompositionen vom 
Herausgeber, von Bruno Stein und Robert Musiol^ die sämtlich 
Wertvolles gegeben haben. Mit Ausnahme der iS/cmschen Kompo¬ 
sitionen, denen lateinische Texte untergclegt sind, sind die Gesänge 
deutsch, so dafs das Buch wohl auch in protestantischen Anstalten 
gebraucht werden kann. Wir empfehlen es der Beachtung. 

Stein, Bruno: Psalm 98, Singet dem Herrn. Für vierstimmigen 
Männerchor und Klavierbegleitung. Op. 12. Part. 2 M. Singst. 
1,20 M. Leobschütz, Kothes Erben. 

Eine sehr gediegene Komposition, aus 3 Teilen bestehend. 
Der erste derselben enthält einen schwungvollen Chor in E dur 
von künstlerischer Einheitlichkeit. Anfang, Ende und Mittel¬ 
punkt bildet das homophon gehaltene »Singet dem Herrn«, welches 
zweimal durch polyphone Zwischensätze unterbrochen ist. Der 
zweite Teil (Moderato % ist für Soloquartctt und Chor ge¬ 

schrieben und wird von grofser Wiikung sein. Der dritte Teil ent¬ 
hält nach einem kurzen Einleitungsatz eine vierstimmige Fuge, eine 
für den Männerchor spröde Form, die aber hier durchaus gelungen ist. 
Die sehr wirkungsvollen homphonen Schlufstakte erinnern wieder an 
das »Singet dem Henn« des ersten Teiles, was nicht wenig zur Ein¬ 
heitlichkeit des ganzen Werkes beiträgt. Nicht ganz auf gleicher 
Höhe wie der Vokalpart steht die Klavierbegleitung. 

C. StOoke fOr die Orgel. 

Stein, Bruno: Präludien für die Orgel, 35 mittelschwere Orgel¬ 
stücke. Leobschütz, Kothes Erben. Preis 2,50 M. 

Der Verfasser verwirft in seiner Vorrede zu den vorliegenden 
Präludien die meisten Vorspielsammlungen, behauptend, dafs sie 
»fades Zeug« »weichlich-süfsc Melodieen«, musikalisch nichtssagende 
Harmonieen« enthielten. In seinen Präludien will er dagegen — 
nach seinen Worten — »Wohlklang und motivische Durchführung, 
gefällige Form und polyphone Arbeit« bieten. Er hält im grofsen 
und ganzen auch Wort, und doch können wir sein Werk nicht durch¬ 
weg loben. Wir wünschen nicht, dafs der Orgelstil wieder in seine 
ehemalige Trockenheit und starre Polyphonic und daraus resultierende 
Armut versinke. Es ist ja nicht ganz ohne Interesse zu verfolgen, 
wie ein Tonsetzer zwanzig, dreifsig Mal ein kleines Motivehen, oft 
nur 2 Noten enthaltend, durch alle Stufen der Tonleiter hetzt, um 
es immer wieder von einer neuen Seite zu betrachten. Das genügt 
uns heute aber nicht mehr, wir verlangen vielmehr, dafs auch der 
Orgelstil von der freien Polyphonie der Gegenwart Gewinn ziehe 
und eine Weiterentwickelung der Motive aus der Stimmung des 
Tonsatzes heraus anstrebe. 

Ferner wünschen wir, dafs sich die Vorspiele eng an die Choral¬ 
melodie anlehnen, wodurch die beste Vorbereitung des Choials er¬ 
zielt und der »Motiv-Armut« vorgebeugt wird. R. 


Briefkasten. 

Herrn S. in R.: Zum Üben in der eigenen Wohnung ist eine 
stumme Orgel gewifs zu brauchen. Übrigens wollen die Erben 
des verstorbenen Musikdirektor Spittel hier ein solches Werk, 
welches neu 80 M gekostet hat, für ca. 40 M verkaufen. Viel¬ 
leicht wenden Sie sich direkt an Frau Musikdirektor Spittel. 

Frl. I. in W.: Besten Dank, soll ausgeführt werden. 


Druckfehlerberichtigung. 

Nr. 6, Seite 92, Spalte 2, Zeile l mufs das Wort »auch« ge¬ 
strichen werden, ferner auf derselben Seite, Spalte 1 in der 10. Vers- 
zeile der angeführten Strophe von unten mufs »Hoch« statt »Horch« 
stehen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Erinnerungen an Friedrich von Hausegger. 

Ein Nachrut aus Briefen von ihm selbst. 

Von Dr. Arthur Seidl. 

(Schlufs.) 


Leider haben schon bald — ich antizipiere hier | 
wieder — widrige Umstände aller Art, die in den j 
örtlichen Verhältnissen lagen, die Früchte dieser 
schönen Ernte wenn nicht vernichtet, so doch ernstlich 
in Frage gestellt, denn unterm lo. Januar 1893 
meldet er mir — resigniert zwar, aber immer noch 
mutig und vertrauensvoll, wie immer — das mo¬ 
mentane Scheitern seiner musikpädagogischen Pläne 
und Hoffnungen auf Grund widerstrebender Ein¬ 
flüsse. Die aus dem Briefe hervorgehende Stim¬ 
mung des Schreibers ist so charakteristisch für den 
Mann Hausegger, so rühmlich für die Lauterkeit 
seiner Gesinnung und die Energie seiner Bestre¬ 
bungen, dafs ich ein wesentliches Moment an dem 
Lebensbilde zu unterschlagen glauben würde, wenn 
ich die betreffende Stelle hier unterdrückte. 

»Meine Ziele erscheinen, so lange die Verhältnisse 
so liegen, unerreichbar. Ich habe es daher aufgegeben, 
jetzt auch nur den geringsten Einflufs zu nehmen. Hier 
war einmal, umgekehrt, das Gute des Besseren Feind. 
Die Idee der ,Stylschule* ist nun in Graz für lange ver¬ 
schüttet. Wir haben nichts, als die Übungsbühne dafür, 
mit dem versenkten Orchester — beide stumm!« 

Und später noch einmal, gegen Schlufs desselben 
Briefes, klingt die Stimmung wieder an: 

»Ihren Aufsatz in den Bayreuther Blättern über musi¬ 
kalische Erziehung (seinem wesentlichen Inhalt nach mein 
Grazer Vortrag vom Jahre 1889 — D. Ref.) lese ich wieder | 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 3. Jahrg. 


mit Vergnügen. Mir thun Sie damit zu viel Ehre an. An 
I Willen freilich fehlt es mir nicht. Ich habe Ihnen schon 
I mitgeteilt, w-as sich meinem Wollen hinderlich entgegen¬ 
stellt. Ich verzage aber darum nicht; wer verzagt, der 
beweist damit nur, dafs er Erfolge anderer Art 
erhofft hat als die, welche sich einem echten 
Streben ergeben müssen. Im Innern hat die Idee 
doch wieder einige Schritte vorwärts gemacht, und darauf 
kommt es an. Sie mufs, wie ein Bach, der sich durch 
Gestein und Gestrüpp mühsam seinen Weg sucht, doch 
endlich heraus ans Licht! Die Erziehungsidee beschäftigt 
mich überhaupt jetzt mächtig, und ich glaube, dafs sie 
das Thema einer nächsten umfassenderen Abhandlung sein 
wird.« 

Im Grunde hatte er das bessere Teil mit seinem 
Rücktritt erwählt; mehr als alle Theorie wiegt von 
jeher die Praxis, besser als ein Buch ist das leben¬ 
dige Dasein und sein Wirken. Unterm 4. April 1893 
versichert er mir noch einmal: »Ich bin wirklich 
überrascht, wie wir in der Erziehungsfrage, jeder 
von anderem Standpunkte ausgehend, nahezu in 
allen Einzelheiten übereinstimmen«, und fährt dann 
weiter fort: 

Mir war das eine grofse Bestärkung, denn namentlich 
wenn man so etwas ins praktische Leben umsetzen w’ill, 
begegnet man nur zu vielen guten Ratschlägen von aufsen, 
die schlielslich denn doch zu Zweifeln im Innern führen. 
Ich habe mich fest entschlossen gehabt, meinen Sohn 
nie in ein Konservatorium zu geben. Nun, der Erfolg 
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hat mir Recht gegeben. Nun redet niemand mehr da¬ 
von ! Im Gegenteile findet man ihn früh entwickelt, spricht 
von enormem Können u. s. w. Er hat seinen Contrapunkt 
tüchtig studiert; seine wirklich erstaunliche rhythmische und 
contrapunktische Gewandtheit ist aber nicht Produkt an¬ 
gelernter Regeln, sondern eines, im Sinne auch Ihrer 
Ausführungen, gepflegten Ausdrucksbedürfnisses. Seine 
Instrumentierung bezeichnen selbst die Gegner als glänzend 
und verblüffend — er hat eben musikalisch empfinden 
gelernt. Über seinen Stil herrschen die verw^oiTensten 
Meinungen. Sie werden sich klären ... Ich hätte nichts 
lebhafter gewünscht, als dafs Sie die Oper (»Helfried«, 
au%eführt in Graz) gehört hätten! Ihr Urteil wäre mir 
mafsgebend gewesen. 

Doch, wie gesagt, ich habe hier in der Zeit be¬ 
reits ein wenig vorgegrüfen. 

Die nächsten Jahre nach 1889 verliefen zunächst 
etwas schweigsamer, nachdem wir uns beide erst 
einmal gründlich ausgesprochen hatten. Aber unter 
denen, die mit einem Widmungsexemplare meiner 
im Jahre 1892 auf Anregung des Herausgebers der 
»Deutschen Schriften« im Verlage von Lipsius & 
Tischer zu Kiel erschienenen Studie »Hat Richard 
Wagner eine Schule hinterlassen?« versehen werden 
mufsten, unter diesen war selbstverständlich Fr. v. 
Hausegger einer der allerersten. Indem er in einem 
Briefe über die Zusendung quittiert, läfst er sich 
zum Inhalt folgendcrmafsen vernehmen: 

Ihre Auffassung von einer — soidisant — Schule 
Wagnets fällt vollständig mit der meinigen zusammen. 
Der Genius kann keine Schule in dem Sinne machen, 
dafs etwa seine Schaffenskraft, auf w'elche es doch einzig 
ankommt, auf andere übergehe. Aber der Kreis seiner 
Ideen, soweit sie fordernd und umgestaltend ins Leben 
eingreifen, kann befestigt und erweitert werden. Und in 
diesem Sinne giebt es eine Schule Wagners, Ich glaube, 
dafs diese Schule überhaupt der Anfang einer neuen 
Kulturepoche ist, deren Umrisse sich schon schattenhaft 
auf allen Gebieten des Lebens zeigen. Den Kern der 
diese Zukunft vorbereitenden Gedanken zu erfassen und 
in einem ausführlichen Werke darzulegen, wäre für Sie 
eine Ihrem Geiste und Wissen entsprechende gewifs sehr 
dankbare Aufgabe. . . . 

Ich erlaube mir. Ihnen beigeschlossen die neue eben 
erschienene Auflage meiner Broschüre » 7 ?. Wagner und 
Sehopenhauerv. zu senden, welche namentlich durch einen 
Abschnitt über Parsifal vermehrt ist. Das ist freilich eine 
schwache Kompensation für Ihre Broschüre. Vielleicht 
bin ich aber schon Januar oder Anfang nächsten Jahres 
in der Lage, Ihnen mein neu bis auf die Feile vollen¬ 
detes gröfseres Buch »Das Jenseits des Künstlers« 
zumitteln zu können, in welchem ich manches ergänze, 
was in der »Musik als Ausdruck« lückenhaft ge¬ 
blieben ist. 

Die letztere interessante Meldung gab mir nun 
Veranlassung, auf eigene Kappe bei einem ange¬ 
sehenen reichsdeutschen Verlage (mit dem ich gerade 
damals persönlich zu thun hatte) auf den Busch zu 
klopfen, ob er sich denn ein solch’ epochemachendes 
Werk wie das hier bevorstehende entgehen und 
Deutschland nach wie vor der Schmach aussetzen 
wolle, von einem so bedeutenden Forscher und 
Führer auf ästhetischem Gebiete, wie diesem, ab¬ 


solut noch gar nichts gebracht zu haben. Aber 
Prosit Mahlzeit — da kam ich schön an! »Das Jen¬ 
seits des Künstlers« — »schliefslich können wir 
uns von einem Buche, das uns sagt, was mit 
einem geschieht, wenn er tot ist, keinen 
grofsen Erfolg versprechen«. (Wörtlich!) Natürlich 
teilte ich dem Autor diesen famosen Witz der 
Weltgeschichte umgehend mit. Seine Antwort 
lautete u. a.: 

Sie haben sich freundlichst bei einem Verleger wegen 
meines Buches bemüht. Ich danke Ihnen herzlichst dafür. 
Wohl dachte ich mir, dafe er es nicht nehmen werde. 
Das Buch betrifft übrigens nicht blofs Musik, sondern Kunst 
überhaupt; es behandelt den Zustand des Künstlers im 
Augenblicke des Schaffens und legt dar, dafs dieser das¬ 
jenige sei, was dem Werke das Gepräge des Kunstwerkes 
gebe, und dafs, wo dieser Zustand nicht vorhanden ist, 
ein Kunstwerk nie und nimmer zustande kommen könne. 
Dieser Zustand werde als solcher auch im Kunstgeniefsen- 
den empfunden, und dies sei die Relation zwischen Künstler 
und Kunstgeniefsenden, welche die eigentliche Wirkung 
und den Wert der Kunst ansmache. Es ist dies eine 
Vertiefung meiner in der Musik als Ausdruck ausge¬ 
sprochenen Idee, oder will es mindestens sein. 

Auch in einem anderen Falle, bei welchem es 
sich um Fr. v. Hausegger als geistigen Mittelpunkt 
handelte, sollte ich leider mit dem deutschen Ver¬ 
lage kein Glück haben. Ein Antwort-Briet des Ge¬ 
nannten vom 19. Juni 1893 giebt über den weitaus¬ 
greifenden Plan nähere Auskunft, den ich ihm damals 
vertraulich vorgelegt hatte. Er schreibt da mit 
dem lebhaftesten Interesse: 

Ihre Idee, eine musikalische Zeitschrift herauszugeben, 
welche der neuesten von uns vertretenen Richtung zu 
dienen hätte, ist aufserordentlich glücklich. Lassen Sie 
sie ja nicht fallen 1 Es giebt zahllose musikalische Zeitungen, 
und würde es sich nur darum handeln, ihre Zahl zu ver¬ 
mehren, so würde damit nichts geschehen. Eine Zeit¬ 
schrift aber, wie die von Ihnen geplante, fehlt — und 
sie wäre ein dringendes Bedürfnis, dem z. B. die 
»Bayreuther Blätter« nicht entsprechen können. Wie 
viel des Interessanten könnte sie umfassen! Sie würde 
die Musik erst dem Leben und das Leben der Musik 
gewinnen. Der Titel: »Musik als Ausdruck« erschiene mir 
glücklich, alle unsere Jungen könnten sich darum scharen, 
und der Einflufs, welchen sie so gewinnen könnte, wäre 
unabsehbar. Im »Geiste« Wagners imd echten Kunst- 
fortschreitens wäre sie zu redigieren; dafür würde Ihr 
Name bürgen. Mich hätten Sie jedenfalls zum Mit¬ 
arbeiter und, wie ich hoffe, zum fleifsigen Mitarbeiter. 
Meinen Sohn auch! Alexander Ritter wäre zu gewinnen, 
Rudolf Louis u. V. a. ... Das Gebiet der Musikbetrachtung 
I nach der Richtung der Philosophie, Ästhetik, Naturwissen¬ 
schaft, Physiologie, Sprachwissenschaft u. s. w. zu erweitern, 
w'äre eine sehr dankbare Aufgabe — darüber ver¬ 
ständigen wir uns vielleicht noch im Einzelnen. 

Ach ja, es wär’ zu schön gewesen und ich 
wollte sie wohl erlösen — aber sie höreten mich nicht, 
die grofsen, kapitalkräftigen deutschen Herren Ver¬ 
leger, an die ich bei einem solchen wissenschaft¬ 
lichen Unternehmen allein nur denken konnte 
(welches so etwa das ästhetisch-psychologische 
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Gegenstück zu der damals noch vorhandenen 
»Vierteljahrsschrift] f. Musikwissenschaft« mit ihrer 
mehr philologisch-historischen und physikalisch¬ 
akustischen Grundrichtimg abgegeben hätte). — Dr. 
Rudolf Louis übrigens — der Name, der in jenem 
Zusammenhang soeben mit genannt worden war — 
das war auch solch’ ein Thema, das uns um jene 
Zeit Beide eifrigst beschäftigte. »Haben Sie Louis’ 
wertvolles Buch ,Der Widerspruch in der Musik* 
schon gelesen?« so hatte v. H. mir wenige Monate 
zuvor geschrieben. »Man wird von Louis’ Aus¬ 
führungen gefesselt, auch wenn man ihnen nicht 
zustimmen kann. Ich werde das Buch in den 
»Bayreuther Blättern* besprechen, so bald ich etwas 
Luft bekomme. Sie würden mich sehr erfreuen, 
wenn Sie mir Ihr Urteil über die geistvolle Arbeit 
mitteilen würden — ich wäre sehr neugierig 
darauf.« 

Begreiflicher Weise aber bildete in den Briefen 
der nächsten Zeit (ich ward im ganzen mit einigen 
35 von ihm beschenkt), um nicht zu sagen: der 
nächsten Jahre, »Das Jenseits des Künstlers« 
— Buch wie Inhalt — unser bevorzugtes Haupt¬ 
thema. Zuerst als Vorbereitung und Ankündigung. 
So schon um Sylvester 1892; 

Ich kann den Jahreswechsel nicht vorübergehen lassen, 
ohne Ihnen meinen herzlichen Dank für Ihre wieder¬ 
holten sehr freundlichen Hinweisungen auf meine be¬ 
scheidenen Arbeiten auszusprechen. Ich weils ja, dafs 
Sie nicht durch Ihre mir wiederholt ausgedrückten Sym¬ 
pathien dazu bestimmt werden, sondern dafs Sie einzig 
das Interesse für die von uns gemeinsam vertretene 
Sache dabei leitet. Wie wenige aber giebt es, welche 
sich für eine Sache einsetzen! Ihre Wärme und Ent¬ 
schiedenheit wirkt sehr anregend. 

Sie berühren in einer Ihrer Besprechungen im Musik. 
Wochenblatte, mit welchen ich vollkommen überein¬ 
stimme (namentlich Schneider^ Schütz^ Spitta haben Sie 
vortrefflich beurteilt), auch mein eben erscheinendes Werk 
»Das Jenseits des Künstlers«. Wird es wohl Ihren 
hohen Erwartungen entsprechen? System ist es noch 
keines — dazu habe ich überhaupt kein Talent — sondern 
nur der Versuch, der idealistischen Anschauung der Kunst, 
welche wir verfolgen, eine psychologische Grundlage zu 
geben. 

Oder unterm 19. Juni 1893: »Ich bin sehr ge¬ 
spannt darauf, wie Sie meine Einteilung der Künste 
auffassen. Ich dachte mir sie so: Diejenigen, welche 
des Symbols zur Vermittlung bedürfen (Künste des 
Raumes) und diejenigen, welche sich in der eignen 
Bewegung und Mitbewegung als Ausdruck offen¬ 
baren (Künste der Zeit). Wie ich Raum und Zeit 
in Beziehung auf diese Einteilung unterschieden 
wissen will, habe ich am Beginn des X. Abschnittes 
in der Anmerkung berührt.« Und später — das 
Werk war mittlerweile im Buchhandel erschienen: 
»Ich mufs leider gestehen, dafs der Absatz nicht 
seiner Aufnahme durch die Kritik entspricht. In 
Wien sind Exemplare abgegangen, London, New 
York, Holland haben bestellt (merkwürdigerweise), 


in Deutschland ist aber bis nun (gegen Ende 1894!) 
noch wenig Nachfrage darnach« .... Das alte Los 
und bekannte Klagelied der ernsten Forscher und 
echten Philosophen aus dem »Volke der Dichter 
und Denker«! Über die Grundgedanken des neuen 
Werkes hatten wir uns allerdings nicht mehr so ein- 
läfslich auseinanderzusetzen wie ehedem noch, an- 
läfslich der »Musik als Ausdruck«. Die anfäng¬ 
liche grundsätzliche Differenz zwischen uns war 
mm ausgeglichen, mein wissenschaftlicher Wider¬ 
spruch angesichts der klaren Linie seiner Vorstöfse 
längst zum Schweigen gekommen; mit Ausnahme 
einer ganz kleinen kritischen Randglosse zu seiner 
Gruppierung der Künste jubelte ich den glänzenden 
Ergebnissen des Werkes, namentlich der genialen 
Nutzanwendung moderner Psychophysiologie, sowie 
der so aufschlufsreichen Zurückführung des Schaffens¬ 
problems (nach der Seite des Unbewufsten) auf be¬ 
stimmte Analogieen mit dem Traumleben, mit dem 
Wesen der hypnotischen Suggestion und bestimmten 
Wahnsinnserscheinungen, in einigen ausführlicheren 
Besprechungen (»Kunstwart«, »Bayr. Blätter«) be¬ 
geistert zu. Trotzdem, oder gerade deswegen, er¬ 
gab sich für ihn immer noch Gelegenheit zu folgenden 
Aussprachen: 

»Hochgeehrter Freund! 

Gestatten Sie mir, dafs ich Sie so nenne. Die Über¬ 
einstimmung in unserer Denkweise giebt mir ein An¬ 
recht dazu .... Was soll ich zu Ihrer wunderbaren 
Kritik über mein Jenseits sagen? Bin ich mir auch be- 
wufst, Ihr Lob in solcher Weise nicht zu verdienen, so 
mufs es mich doch mit Stolz erfüllen, Männer wie Sie, 
durch mein Werk zu so warmen Worten hingerissen zu 
haben; und auch mit der Befriedigung, doch in meinem 
Versuche einer Anschauung Ausdruck gegeben zu haben, 
deren Aussprache einem drängenden Bedürfnisse Rech¬ 
nung trug. Ich bin sehr ermutigt und werde nun mit 
doppelter Freude Weiterarbeiten . . . Als ich meine schrift¬ 
stellerische Bethätigung aufnahm, hätte ich nie gedacht, 
dafs mein drängendes, so warm schlagendes Herz ein 
gleichartiges Echo in unserer Zeit finden würde . . . Ihre 
Besprechung ist für mich begreiflicherweise von gröfstem 
Werte, nicht etwa gerade darum, weil Sie mich Ihres 
Einverständnisses mit den Ideen des Buches versichert 
haben, sondern weil es überhaupt wenige giebt, welche 
meinen Standpunkt so gründlich auffassen und würdigen.« 

(Ich eitlere diese letztere Stelle hier, ohne zu er¬ 
röten, lediglich um daraus meine Anwartschaft zu 
einem solch »gründlichen« Nachruf auf den Ver¬ 
blichenen vor der Öffentlichkeit abzuleiten.) Und 
dann noch einmal (4. 3. 1895): 

Sie waren so freundlich, mir einen Sonderabzug Ihrer 
Besprechung meines Buches in den Bayreuther Blättern 
zu senden. Meinen besten Dank dafür! Ich kann Ihnen 
nicht sagen, wie erhebend es für mich ist, in Männern, 
wie Sie, gleiche Saiten zum Schwingen gebracht zu haben. 
Wenngleich ich mich nicht der Hoffnung hingeben kann, 
dafs die von uns vertretenen Anschauungen so bald die 
Grundlage neuer wissenschaftlicher Behandlung werden, 
so wirkt es doch ungemein aufmuntemd, zu erfahren, 
dafs sie doch hier und dort als fruchtbringende Keime 
wirken. In keinem Falle verzagen wir! Es mufs nun 
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von That zu That gehen. Was ich mit den mir kurz 
zugemessenen Kräften zu leisten vermag, soll geschehen. 
Ein Werkchen, »Die Anfänge der Harmonie, ein 
Beitrag zur Geschichte der Entwickelung des musikalischen 
Ohres«; und ein solches: »Die künstlerische Per¬ 
sönlichkeit« liegen fertig da und harren der Ver¬ 
öffentlichung, irgendwann und irgendwo. Nun habe ich 
mich an eine Melodielehre im Sinne der Musik als 
Ausdruck gemacht; gelingt sie, so erhoffe ich mir 
manches davon. 

Die vorletzten beiden der soeben genannten drei 
Schriften sind in der Folge noch erschienen. Aber 
freilich — wie es an anderer Stelle einmal heifst: 
»Bliebe mir doch mehr Kraft und Mufse zur Arbeit! 
Mein Beruf (Advokatur!) hängt wie ein Bleigewicht 
an mir. Wie vieles möchte ich sagen, wie wenig 
vermag ich es! Ich strebe, verspätet, — die Pro¬ 
fessur an. Vielleicht erreiche ich sie doch — dann 
habe ich mehr Zeit, mehr Lust, mehr Freude!« ... 
»Dann« — ja dann! Es sollte leider das »Jen¬ 
seits des Forschers« sein. »Verspätet« — zu spät 
für den, der eine Zierde der deutschen Hochschule 
gewesen wäre! — 

»Ein braver Mitarbeiter erwuchs mir in meinem 
Sohne« — so fährt der Schreiber in seinem Briefe 
an derselben (soeben angeführten) Stelle noch weiter 
fort, und etwas wie stille Verklärung zieht dabei 
über sein eben noch so tiefbekümmertes und nieder¬ 
geschlagenes Antlitz. »Die Thätigkeit des Künst¬ 
lers bei der Schaffung des Kunstwerkes ist ebenso 
wenig die des Nachahmers, als etwa die des Vaters, 
dessen Sohn ihm wie ein Nach geahmtes ähnlich 


sieht« . . . (vergl. den ersten hier mitgeteilten Brief) 
und »Es geht. Ich habe meinen Sohn nach dieser 
Methode unterrichtet imd die überraschendsten Re¬ 
sultate erzielt« . . . (vergl. Brief Nr. 4). — »Der 
Zweck des Lebens: zeugen, damit eins von einem 
zeuget«, sagt ein tiefsinniger Aphorismus in der »Ge¬ 
sellschaft«. Ehe wir über Nietzsche's »Ewige Wieder¬ 
kehr des Gleichen« im Reinen sein können, ist es 
jedenfalls verläfslicher sowohl als auch vernünftiger, 
den »Übermenschen«, den Menschen über uns selbst 
hinaus, systematisch zu züchten. Es ist dem Manne 
der Wissenschaft gelungen, in seinem eignen Fleisch 
und Blut produktiv zu werden, künstlerisch sich 
selber fortzubilden: als schönstes Testament und 
lebensvollste Spur von seinen Erdentagen hinterläfst 
Fr. V. Hausegger in dem jungen, hochbegabten Kom¬ 
ponisten Siegmund v. Haus egg er keinen »Homunculus«, 
kein Erzeugnis der gelehrten Retorte nur, sondern 
einen wirklich lebensfähigen und existenzberechtigten, 
lebfrisch-lebfrohen Sohn seiner ideal gesteigerten 
Art, dessen »Dionysische Phantasieen« sogar die 
Flugbahnen des tonkünstlerischen Ausdruckes einer 
»modernen« Seele neuerdings schon durchqueren 
zu wollen scheinen. Heil ihm, dem unserer Gegenwart 
zu früh Entrückten, er hat das schönste Ziel erreicht: 
»Was entstanden ist, das mufs vergehn, was ver¬ 
gangen, aufersteh’n! . . . Mit Flügeln, die du dir 
errungen, wirst du entschweben!« 

Es ist nichts umsonst an ehrlicher Arbeit 
hinieden. 


Zur Geschichte der Liturgie 

seit Gregor I. bis auf die Gegenwart. 
Von Prof. Dr. A. Thierfelder. 


Eine ähnliche Bedeutung wie Ambrosius und 
Gregor der Grofse für Italien, bezw. die abend¬ 
ländische Kirche, hatten Basilius und Chrysostomus 
für die morgenländische Kirche. Und wie in Italien 
Rom schliefslich in liturgischer Hinsicht den alleinigen 
Ausschlag gab, so wurden im Morgenlande die 
Liturgieen der einzelnen Metropolitankirchen ver¬ 
drängt durch die konstantinopolitanische Liturgie, 
namentlich durch die Liturgie des heiligen Chry¬ 
sostomus, welche freilich in der uns vorliegenden 
Gestalt jedenfalls erst dem 7. und 8. Jahrhundert 
angehört (vergl. Köstlin, Gesch. d. christl. Gottes¬ 
dienstes S. 70). Durch die Slavenapostel, die beiden 
Brüder Methodius (845) und Cyrillus (863) aus 
Thessalonich wurde diese Liturgie in Bulgarien ein¬ 
geführt; 987 wurde sie durch Grofsfürst Wladimir 
für die russische Kirche angenommen. Harnack 
charakterisiert dieselbe in seiner praktischen Theo¬ 
logie I, 54Q wie folgt: »Es ist eine eklektische, 
höfisch verfeinerte Komposition der traditionellen 
provinziellen Formen, die man vorfand, zugleich 


aber auch eine Umgestaltung der Liturgie zu einer 
symbolisch-dramatischen, zwischen Priester, Diakonus 
und Chor (nicht Gemeinde) verlaufenden Darstellung 
der heiligen Geschichte, besonders des Lebens, 
Leidens, Sterbens und der Auferstehung Jesu 
Christi.« Der Chorgesang nimmt in dem Kultus der 
griechischen Kirche eine hochbedeutende Stellung 
ein, die Gemeinde wurde mit der Zeit dem Kirchen¬ 
gesang ganz entfremdet. Nach Österlcy (Handbuch 
der musik. Liturgik S. 120) hat die griechische 
Kirche, welche die Mitwirkung der Orchester¬ 
instrumente völlig ausschlofs, »den Chorgesang zu 
einer Höhe der Vollendung gebracht, die in den 
Kirchen des Abendlandes selten oder nie erreicht 
ist und noch heute als ein Muster kirchenmusikalischer 
Leistungen hingestellt zu werden verdient.« Unter 
den späteren Kirchenkomponisten der griechisch¬ 
russischen Kirche ragt, ähnlich wie Palestrina in 
Italien, ganz besonders hervor Dimitri Bartnansky 
(Bortniansky, geb. 1751 zu Gloukoff in der Ukraine). 
»Er vermählt«, wie Köstlin treffend sagt, »in seinen 



Zur Geschichte der Liturgie. 


Gesängen die uralte Psalmodie mit dem Glanz und 
der schwellenden Sinnlichkeit des italienischen Stils.« 
Er schrieb u. a. 35 vierstimmige geistliche Kon¬ 
zerte, IO Konzerte für Doppelchor, i dreistimmige 
Messe, die auch bei uns beliebt gewordene grofse 
Doxologie, deren Anfang »Und Friede auf Erden« 
in den preufsischen Kirchen sonntäglich fast überall, 
und die in ihrer ganzen Ausdehnung an hohen 
Festen vielfach mit Vorliebe vorgetragen und stets 
als hochwillkommene und erhebende Einlage gern 
gehört wird. Bartnansky starb 9. Okt. 1825 zu 
St. Petersburg als kais. russ. Staatsrat. 

Während nun die liturgische Entwickelung im 
Morgenlande vom 6. Jahrhundert an im grofsen 
und ganzen Stillstand und nur in musikalisch¬ 
künstlerischer Beziehung eine sehr bedeutende Aus¬ 
bildung erfuhr, hatte sie im Abendlande ver¬ 
schiedene Stadien zu durchlaufen und sich den 
Neigungen und Geschmacksrichtungen der ver¬ 
schiedenartigsten Völkerschaften anzupassen. Zwar 
wird im allgemeinen angenommen, dafs Gregor 
der Grofse 2 Jahrhunderte nach Ambrosius ab- 
schliefsend in die Entwickelung des italienischen 
Ritualgesanges eingriff, doch ist auf der einen Seite 
gar nicht erwiesen, dafs die neumierten Anti¬ 
phonarien und die durch die Neumenzeichen über¬ 
lieferten Gesänge der römischen Kirche wirklich 
schon zu Gregors Zeiten vorhanden waren, anderer¬ 
seits ist nicht recht ersichtlich, inwiefern sich Gregor 
zu seinen Vorgängern in Gegensatz stellte. Wir 
finden darüber weder in den zahlreichen Schriften 
Gregors selbst, noch in denen seiner Zeitgenossen 
hinreichenden Aufschlufs. Sicher ist nur, dafe er 
eine Sängerschule gründete und dieselbe so 
organisierte und fundierte, dafs es nicht wie bei 
ähnlichen Bestrebungen früherer Jahrhunderte (z. B. 
bei Sylvester zu Anfang des 4. Jahrhunderts) blofs 
bei den Ansätzen blieb, sondern dafs sich daraus 
ein lebensfähiges kirchliches Kunstinstitut entwickeln 
konnte, welches die alten Traditionen von Gene¬ 
ration zu Generation getreulich überlieferte und das 
Ererbte in ähnlichem Sinne weiter fortsetzte und 
durch Neues allmählich erweiterte und vervoll- 
kommnete. Die Grundlage zu diesem unter dem 
Namen Gregorianischer Kirchengesang bekannten 
römischen Ritualgesang war schon lange vorher 
da und im Psalmengesang von vornherein ge¬ 
geben. Es scheint, dafs dieser letztere nicht nur 
in dichterisch-formeller, sondern auch in rein melo¬ 
discher Hinsicht einen unverkennbaren Gegensatz 
zu dem der griechischen Musik entstammten Hymnen¬ 
gesang gebildet habe, und wenn wir die Weisen 
der Psalmtöne mit denen der neu aufgefundenen 
altgriechischen Musikreste vergleichen, so finden 
wir in der That, dafs in der beiderseitigen Melodie¬ 
bildung ein grofser Unterschied in die Augen springt. 
Ich bin deshalb geneigt, die von Ambrosius ein¬ 
geführten 4 Kirchentöne, die später zu 8 Tönen 
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(modi) erweitert wurden, gar nicht mit den griechischen 
Tonarten zusammenzubringen, sondern dieselben ein¬ 
fach von den Anfängen der von alters her über¬ 
lieferten Psalmtöne herzuleiten. Letztere sind 
asiatischen Ursprungs und gehorchen nicht den 
Gesetzen der 7tönigen Tonleiter, sondern bauen 
ihre Weisen auf der viel älteren, noch jetzt bei 
vielen Naturvölkern gebräuchlichen 5tönigen Natur¬ 
skala auf. In dieser giebt es gar keine Halbtöne, 
sondern nur Ganztöne mit kleinen Terzschritten 
untermischt. Und gerade der kleine Terztonschritt 
ist, namentlich aufsteigend, so aufserordentlich cha¬ 
rakteristisch für den christlichen Kirchengesang ge¬ 
worden. Während die heidnischen Griechen mit 
Vorliebe den von ihnen etwa 700 v. Chr. ein¬ 
geführten Halbtonschritt in Verbindung mit dem 
grofsen Terzschritt benutzen (z. B. a b d und d b a) 
weisen die Melodieen der christlichen Kirche nicht 
nur sehr häufig, sondern fast in jedem Tonstücke 
Wendungen auf, wie: gac und a g e, die sehr oft 
motivisch auftreten. Franz Liszt nennt das erstere 
der beiden Motive (g a c) nicht mit Unrecht »das 
Kreuzmotiv« (vergl. Liszfs Bemerkungen in der 
Partitur seiner heil. Elisabeth). Diese für die christl. 
Musik so aufserordentlich charakteristische melo¬ 
dische Formel (man nannte dazumal solche Ton¬ 
verbindungen eine »Neume«) wäre nie so typisch 
geworden, wie sie es in der That bis heute noch 
ist, wenn zu Ambrosius* und Gregor’s Zeiten einzig 
und allein die siebentönige Skala des klassischen 
Altertums mafsgebend gewesen wäre. 

Die Psalm ge sänge stammen aus dem Tempel 
zu Jerusalem und sind auf König David (gest. 
1018 V. Chr.) zurückzuführen, dessen Harfen nur 
5 Töne gehabt zu haben scheinen. Die Stimmung 
dieser Harfen konnte aber trotz der fehlenden Halb¬ 
tonstufen eine verschiedenartige sein, je nach der 
Lage des kleinen Terztonschrittes, welcher in einigen 
Stimmungen sogar zweimal Vorkommen kann. Ich 
gebe hier gleich die verschiedenen Stimmungen der 
5tönigen Naturskala, wie sie den Psalm tönen der 
christlichen Kirche entsprechen. 

I. d — f g a — c 
II. cd — f g a 
in. e —ga—^d 

IV. de — ga — c_ 

V. f g a — ^ d 

VI. d — f g a — c 
Vn. g a —d c d g d 

Vin. e — ga — cd gac g c 

Einige von diesen Skalen sind unter sich gleich, 
und infolgedessen haben auch die betreffenden Psalm¬ 
töne gleiche Anfänge (Intonationen) und gleiche 
Haupttöne; der Unterschied beruht wesentlich auf 
der Verschiedenheit ihrer Grundtöne. So hat I 
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dieselben Töne wie VI, und bei beiden fangen die 
Psalmgesänge mit f g a an, während aber bei I 
der Gruhdton »d« Ist, hat VI als Grundton den 
Ton »f«. Ebenso entsprechen sich III und VIII; 
beide haben dieselbe Intonation: g a c, doch ist 
hier der Grundton »g«, dort »e«. Das charakte¬ 
ristische Motiv g a c (nach Lüz^ »das Kreuzmotiv«) 
ist allen acht Skalen gemeinsam, in der zweiten 
liegt es eine Quinte tiefer und bildet die Intonation 
des Psalmtones. 

Mit diesen 5tönigen Skalen kam man in alter 
Zeit beim Psalmodieren aus, indem man den letzten 
der wenigen Intonationstöne zum Haupttone (Choral¬ 
ton) erhob und so lange auf ihm verblieb, bis der 
Schlufs des Halbverses eine melodische Abgrenzung 
erforderte, die man Mediation nannte, weil sie in 
der Mitte des Verses liegt; nachdem dann wieder 
der Hauptton öfters angeschlagen war (daher auch 
»Reperkussionsnote«), erhielt der Psalmvers durch 
eine melodische Wendung entweder auf dem Grund¬ 
ton oder auf einem seiner Confinalen (vielfach der 
Oberquarte) seinen Abschlufs. Merkwürdigerweise 
schliefsen gerade die sogenannten Plagaltöne (ü, 
rV, VI und Vni), die von den anderen Grund¬ 
skalen abgeleitet sind, in den hauptsächlichsten 
Schlufskadenzen, den Euouae (von seculorum amen) 
prtncipales, immer mit dem Grundtone, während die 
Haupttonarten mit ihren vielen Schlufsdifferenzen 
vielfach den Schlufs auf anderen Tonhöhen zu¬ 
lassen. 

Mit der Zeit schüchen sich in diese uralten 
asiatischen Weisen auch die Halbtonschritte ein, 
namentlich scheint sich im siebenten Psalmtone das 
h neben dem c unentbehrlich gemacht zu haben, 
doch ist es noch sehr die Frage, ob die jetzigen 
Lesarten der damaligen Gepflogenheit entsprechen 
und ob nicht etwa die Schwierigkeit der Neumen¬ 
entzifferung mit dazu beigetragen hat, das Urbild 
der Psalmodie hier und da zu entstellen. Jedenfalls 
machen diejenigen Psalm weisen, welche nur Ganz¬ 
tonschritte und kleine Terztonschritte kennen, grö- 
fseren Anspruch auf Echtheit der Überlieferung, als 
die anderen, in denen sich einerseits die Berührung 
mit dem griechischen Tonsystem und andererseits 
sogar schon ein modernes Tonempfinden offenbart. 
Die griechische Musik scheint an den überlieferten 
Psalmweisen wenig verdorben zu haben, da ihre 
charakteristische Vorliebe für den grofsen Terzton- 
schritt nebst Halbton in der christlichen Musik 
überhaupt nicht vorkommt, wohl aber werden einige 
der Psalmweisen seit dem Aufkommen der Lehre 
vom Hexachord und dessen Verschiebungen ein 
moderneres Gepräge erhalten haben. Diejenige Ton¬ 
art, welche der Lieblingstonart der Griechen am 
meisten entspricht, ist der dritte Psalm ton, nur wer¬ 
den gerade diejenigen Töne, auf welche die griechische 
Melodiebildung am meisten Gewicht legt, gar nicht 
oder nur aushilfsweise gebraucht, während um¬ 


gekehrt der Grieche die Töne gern überspringt, 
welche zur Melodiebildung des christlichen Psalms 
hervorragend nötig sind. 

Altgriechisch: e f (g) a h c (d) e. 

Altchristlich: e (f) g a (h) c d e. 

Von unseren modernen Tonarten kommt weder 
das Moll noch das Dur in den alten Psalmtönen 
ganz zur Erscheinung. Am meisten an Moll ge¬ 
mahnt der erste Ton, weil seine Skala gleich mit 
der kleinen Terz beginnt, und die Quinte des 
Grundtons »a« zum Hauptton erhoben wird. Im 
dritten Tone verhält sich die Sache ganz anders, 
da keine Quinte vorhanden ist, welche als Stütz¬ 
punkt (^nen könnte. Letzteren bietet vielmehr die 
Sexte »c«, welche dem Ganzen einen Durcharakter 
verleihen würde, wenn die Melodiebildung nicht 
schliefslich wieder nach dem Grundton zurück¬ 
drängte. Dieser hat aber keine grofse Terz, wie 
der Grundton des fünften Psalmtones, der deshalb 
am meisten unserem Dur ähnlich sieht und ganz 
in dasselbe übergeht, wenn der fehlende Halbton¬ 
schritt durch »b« hergestellt wird. Im Plagaltöne 
dieses Tones, dem sechsten, wird denn auch all¬ 
gemein ein »b« vorgeschrieben, da wir Modernen 
ohne dasselbe gar nicht gut mehr auskommen. In 
der frühesten Zeit wird man wohl anstatt dieses 
Tones »c« gesungen haben, so dafs man also weder 
b noch h gebrauchte. Unser eigentliches Moll aber 
tritt erst in einem später hinzugekommenen Psalm¬ 
tone zu Tage, dem Pilgertone {tonus peregrinus) 
welcher die Halbtonschritte kennt und vollständig 
der altgriechischen aeolischen Tonart entspricht. 

Dieser neunte Psalmton war ursprünglich nur 
für den 114. Psalm bestimmt (»Da Israel aus Ägypten 
zog«); die protestantische Kirche hat ihn sich für 
den Lobgesang der Maria »Meine Seele erhebt den 
Herren« Vorbehalten. Aufserdem giebt es noch 
einen zehnten Ton, der aber nur sehr selten vor¬ 
kommt Er ist der Plagalton des neunten und be¬ 
wegt sich in den Tönen e g a h; sein Anfang ist 
e, der Schlufs a. (Vergl. Schöberlein, »Schatz des 
liturg. Chor- und Gemeindegesanges« I, S. 600, 
»Herr, ich habe lieb die Stätte deines Hauses«, 
Ps. 26). In diesem Ton scheint der Choral »Christe 
du Lamm Gottes« gehalten zu sein, dessen Melodie 
angeblich {Döring »Choralkunde«) aus dem 10. Jahr¬ 
hundert stammt i) 

Aus diesen 8 hauptsächlichsten Psalmtönen ent¬ 
wickelten sich nun die Kirchentonarten, indem 
man nach dem Muster des griechischen Tonsystems 
die Lücke des kleinen Terztonschrittes durch halbe 
Tonstufen ausfüllte und die so gewonnenen dia¬ 
tonischen Skalen mit den griechischen verglich. 
Aber ihren asiatisch-semitischen Ursprung können 
alle in diesen Kirchentönen gehaltenen Gesänge nicht 
verleugnen, das Wesen ihrer Melodiebildung ist 

Ich vermute, dafs früher diese Melodie mit e begann und 
dann erst per Ligatur nach g, dem jetzigen Anfangston, hinaufstieg. 




Zur Geschichte der Liturgie. 


von dem der altgriechischen vollständig verschieden 
und wurzelt in der Melodik des Psalmgesanges. 

Eine Eigentümlichkeit des römischen Psalmo- 
dierens ist die, dafs man zum Anfang sowie zum 
Schlufs der Psalmen, von denen Gregor nur einen 
oder mehrere Verse singen liefs, eine sogenannte 
Antiphone (antiphona super psalmum) ausführte, 
deren aus der heil. Schrift (meist den Propheten) 
entnommener Text auf die Bedeutung des Tages 
hinwies, und die in demselben Tone gehalten war, 
wie der betreffende Psalm. Schon Augustin hatte 
mit einer solchen Einkleidung des Psalmes den 
Anfang gemacht, indem er einem von ihm selbst 
verfertigten Psalm ein kurzes Versehen (hypopsalma) 
vorsetzte, welches er öfters wiederholen liefs (i>otmies^ 
qui gandetis pace<i^ im Donatisten-Psalm). i) 

Diese von Gregor nachgeahmte Sitte ist bei¬ 
behalten worden und auch auf uns übergegangen. 
Luther war allerdings anfangs geneigt, ganze Psalmen 
singen zu lassen, aber er acceptierte doch schliefs- 
lich die herkömmliche Weise. 

Aufser diesen Psalmen mit ihren Antiphonen 
wiurden nun in der altrömischen Kirche eine grofse 
Anzahl von Stücken, darunter auch Hymnen, ein¬ 
stimmig gesungen, und hier scheint eben Gregor 
diejenige Anordnung getroffen zu haben, welche 
mafsgebend blieb, wenn auch nicht zu verkennen 
ist, dafs schon vor ihm (d. h. nach Ambrosius) die 
Päpste Leo und Gelasius eine feste Ordnung ge¬ 
schaffen hatten, welche im Sacramentarium Leo« 
nianum (zuerst herausgegeben von Bianchini 1735) 
und Gelasianum (Thomasius 1680) niedergelegt ist. 
Das Sacramentarmm Gregorianum ist nach Köstlin 
ca. 150 nach Gregors Tode anzusetzen. Die von 
Grregor gesammelten Gesänge wurden in Neumen 
notiert (wann? ist bis jetzt nicht erwiesen), und das 
betreffende Buch (Antiphonarium) am Apostel-Altar 
der Peterskirche zur Norm für alle Zeiten befestigt 
(Köstlin S. 129). Leider soll es bei einer Eroberung 
Roms verbrannt sein. Da aber wegen der Viel¬ 
deutigkeit dieser schwer zu entziffernden Noten¬ 
schrift in anderen Kirchen, besonders in Deutsch¬ 
land und Frankreich immer wieder Abweichungen 
einrissen, so machte sich das Bedürfnis geltend, 
hierin wieder Einheit herzustellen. Pius V. gab 
1568 ein verbessertes Brevier und Missale heraus, 
und Gregor XIIL beauftragte Palestrina mit der 
Revision der Choralbücher. Unter Paul V. wurde 
das Werk vollendet, indem 1610 das neue Anti- 


‘) Es wäre viel richtiger gewesen, wenn die römische Kirche 
die Augustin^sche Bezeichnung »Hypopsalma« statt »Antiphone« 
beibehalten hätte. Letztere scheint freilich auf Zweiteilung des 
Sängerchors hinzudeuten. 


^19 

phonar, 1614 und 15 das Graduale erschien. Es 
bleibt freilich dahingestellt, wie Köstlin richtig be¬ 
merkt, ob trotz aller angewendeten Sorgfalt und 
Sachkenntnis die alte gregorianische Singweise ge¬ 
treu wiedergegeben ist. Neuerdings, in unserem 
laufenden Jahrzehnt, hat die römische Kirche wieder 
eine neue authentische Ausgabe ihrer Ritualgesänge 
veranstaltet. 

Die Geschichte der römischen Liturgie hängt 
eng zusammen mit der Geschichte der von Gregor 
gegründeten Sängerschule, später die Sixtinische 
Kapelle genannt. Über die Thätigkeit und Ent¬ 
wickelung derselben während der ersten Jahr¬ 
hunderte weifs Ed, Schelle in seinem Werk »Die 
päpstliche Sängerschule in Rom« aufser den von 
Gregor gemachten Einrichtungen nicht viel mit¬ 
zuteilen. Später sind es besonders drei Momente, 
welche in das Schicksal der berühmten Sänger¬ 
genossenschaft und somit auch in das der Liturgie 
umändernd und fortbildend eingriffen: i. Guido 
von Arezzo’s Reformation auf dem Gebiete der 
Notenschrift und der musikalischen Theorie, 2. die 
durch das Exil in Avignon verursachte Ein¬ 
führung der Mehrstimmigkeit in den Kirchengesang 
und 3. die Mitarbeiterschaft Palestrina’s in der 
Redaktion der überlieferten Gesänge, welche durch 
ihn der höchsten künstlerischen Stufe zugeführt 
und mit den erhabensten kirchlichen Meisterwerken 
vermehrt wurden. 

Der Benediktinermönch Guido hatte in seinem 
einsamen Kloster Pomposa bei Ravenna die Ent¬ 
deckung gemacht, dafs man der Unsicherheit in 
der Neumenentzifferung durch Ziehen von Linien 
abhelfen könne. Diese Erfindung wirkte wie ein 
Wunder, namentlich seit Guido eine Sängerschule 
in Arezzo errichtet hatte, welche durch seine Lehren 
sich schnell zu aufserordentlicher Leistungsfähigkeit 
emporschwang. Der Papst Johann XIX. liefs den 
Mönch zu sich entbieten und führte ihn der Sänger¬ 
schule in Rom, wenn auch nur auf kurze Zeit, zu. 
Die klerikalen Musiker eigneten sich die verbesserte 
Notierungsweise an und lernten bei dieser Gelegen¬ 
heit auch das Organum, eine Art von Begleitungs-» 
gesang gewisser Schlufskadenzen, sowie die Lehre 
von den Hexachorden (Folge von 6 Tönen) und die 
Solmisation (ut, re, mi, fa, sol, la) kennen. Durch 
letztere erlangten ihre Gesänge besseren melodischen 
Flufs und gröfsere Modulationsfähigkeit, da man 
aus einem Hexachord bequem in ein anderes über¬ 
leiten konnte, wenn man bei den Tönen fa oder 
sol wieder mit ut begann und mi — fa immer als 
Halbtonstufe darstellte. 

(Fortsetzung folgt.) 
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Zu Hektor Berlioz’ Verständnis. 

Von Dr. Karl Storck. 


Einer von den unverstandenen Grofsen ist Hektor 
Berlioz. Seiner eigenen Zeit eilte er weit voraus und 
fand deshalb für seine Schöpfungen keinen Widerhall. 
Als aber eine bessere Zeit angebrochen war, waren andere 
Jüngere da, welche den Ausdruck derselben schärfer fassen 
konnten,' als ihr Vorgänger, der hatte prophezeien müssen, 
während ,sie nur den Inhalt ihrer Zeit zu verkünden 
brauchten, und so mufste er auch hier >^’ieder zurückstehen. 
Ja, es konnte ihm, dem neuerungssüchtigsten aller Musiker 
begegnen, dafs er für einen Reaktionär gehalten wurde. 

Aber wenn allmählich eine gerechtere Würdigung des 
Künstlers Berlioz Platz gegriffen hat, der Mensch ist 
heute noch so unbekannt, wie je. Und das ist sehr be¬ 
dauerlich. Denn Berlioz ist nicht nur eine der fesselnd¬ 
sten Künstlernaturen der gesamten Kunstgeschichte, son¬ 
dern die Kenntnis seiner Persönlichkeit ist erst der 
Schlüssel zu seinen Werken. Denn auch darin ist er der 
erste moderne Musiker, dafs bei ihm sein Schaffen nur 
der Ausfluls seines Lebens ist. 

In neuerer Zeit sind nun zwei Schriften erschienen, 
von denen die eine mehr die künstlerische Bedeutung 
des Franzosen zu erläutern bestrebt ist, in der andern 
ein Freund für den absonderlichen Menschen Verständ¬ 
nis zu schaffen sucht Die erstere ist von dem Würz¬ 
burger Professor Hermann Ritter, der durch seine Wieder¬ 
belebungsversuche der Viola alta bekannt geworden, (Ver¬ 
lag von Georg Maske in Oppeln) die andere ist ein Aus¬ 
schnitt aus den »Erinnerungen des nunmehr 92jährigen 
französischen Akademikers Emest Legouvi. (Leipzig, Breit¬ 
kopf & Härtel.) Wir wollen aus beiden Schriften das 
zusammenfassen, was den grofsen Künstler in seinem 
tiefsten Wesen uns schüdert. — 

Die Art wie Legouvi Berlioz* Bekanntschaft machte, 
ist schon ein Beitrag zu seiner Charakteristik. Legouve 
hatte, ein Empfehlungsschreiben an den ziemlich Unnah¬ 
baren in der Tasche, in ganz Paris nach ihm gefahndet 
Ohne Erfolg, bis endlich ein Barbier die Übermittelung 
des Schreibens versprach. Aber noch bevor der Haar¬ 
künstler seines Amtes walten konnte, fand ein persönliches 
Zusammentreffen statt Am betreffenden Abend wohnte 
Legouvi einer Aufführung des »Freischütz« bei. »Plötzlich, 
mitten im Ritomell des Liedes von Kaspar.^ erhebt sich 
einer meiner Nachbarn, neigt sich in der Richtung des 
Orchesters vor und schreit mit donnernder Stimme: »Es 
sind nicht zwei Flöten, Elende! Es sind zwei kleine 
Flöten! Zwei kleine Flöten! (Piccolo.) O welche Heu¬ 
pferde!« — Allgemeiner Lärm. An seinem vor Zorn 
ganz wilden Nachbar fällt Legouve zumeist die Haartracht 
auf. »Man hätte sie als einen Riesenschirm von Haaren 
bezeichnen können, welcher als bewegliches Schutzdach 
über einem Raubtierschnabel hervorsteht. Das Bild w'ar 
komisch und diabolisch zugleich.« 

Da zeigt sich der ganze Berlioz. Von rücksichtsloser 
Entschiedenheit, nein von fanatischer Heftigkeit des Ein¬ 
tretens für seine Lieblinge. Und diese fand der Voll¬ 
blutfranzose nur in deutschen Musikern, in Glucke Mozart.^ 
Beethoven^ Weber. Und das war einer der Gründe, wes¬ 
halb die Franzosen Berlioz nie verstanden haben. Er 
gab ihnen nicht den Widerschein ihres eigenen Selbst, er 
verachtete das, was ihnen in der Musik das Höchste 
war, die Formalität in der Instrumentalmusik und die 
komische Oper. — 

Und es war wieder die gemeinsame Liebe zu einem 


deutschen Geiste, zu Shakespeare, welche die so verschie¬ 
den Gearteten, Legouve und Berlioz^ Freunde werden liefs. 

Es war übrigens nicht ganz leicht, Berlioz* Freund zu 
sein; denn mit der Freundschaft stand die Stellung eines 
Beichtvaters für seine Liebe in unlöslichem Verein. Und 
Berlioz war immer verliebt. Um der Arbeit gewachsen 
zu sein, verband Legouve sich deshalb mit Eugen Sue. 
Und diese Beiden sahen es nun, wie die Liebe in ihrem 
Freunde hauste. Ein Gewitter rasendster Leidenschaft, 
jetzt ein wilder Orkan, der alles niederzureifsen drohte, 
dann ein balsamischer Hauch, der den Unglücklichsten 
erquickt hätte. Alles mafslos, alles in jähem Wechsel; 
nur »das himmelhoch jauchzend« und das »zu Tode be¬ 
trübt«, keine Zwischenstufe gab es für diesen Menschen, 
der überhaupt nicht zu verstehen ist, wenn man nicht 
weifs, dafs er seiner Liebesleidenschaft rettungslos 
preisgegeben war. Seine Briefe sind Ergüsse eines 
Trunkenen, eines vor Glück Taumelnden, eines in einem 
Meere von Schmerzen Ertrinkenden. Und das bleibt sich 
gleich, ob der Jüngling, ob der alte Mann spricht Er 
war zwölf Jahre alt gewesen, als ihn das erste Mal eine 
Leidenschaft erfafste. Sie war ein achtzehnjähriges Mäd¬ 
chen. Er schreibt darüber: »Sie hatte eine schlanke und 
hohe Figur, grofse schwarze Augen, wie zum Kampfe be¬ 
reit, obgleich sie immer lächelten, und ein Haar, das 
wert gewesen wäre, den Helm des Achilles zu zieren. 
Als ich sie bemerkte, fühlte ich einen elektrischen Schlag, 
ich liebte sie, das fafst alles zusammen. Ein Taumel 
bemächtigte sich meiner und liefs mich nicht wieder los. 
Ich hoffte nichts, ich wufste nichts, aber ich fühlte im 
Herzen einen tiefen Schmerz. Tagsüber versteckte 
ich mich in den Maisfeldem, in den verborgenen Winkeln 
des Obstgartens meines Grofsvaters, wie ein verwundeter 
und leidender »Vogel«. So ist er immer; »ich liebte sie, 
und das fafst alles zusammen«. 

Aber noch ein anderes offenbart sich schon im Er¬ 
lebnis des Kindes, was für das ganze Leben des Mannes 
der vorherrschende Charakterzug war: das Leiden. »Ich 
hoffte nichts, ich wufste nichts, aber ich fühlte im Herzen 
einen tiefen Schmerz.« Darin war er das echte Kind 
seiner Zeit, wie Byron und Müsset ein Romantiker, in¬ 
mitten aller Seligkeit namenlos unglücklich. Das Heim¬ 
weh von der Erde weg in das paradiesische Reich der 
Phantasie, das den Kern aller Romantik bUdete, füllte 
das Herz unseres Künstlers. Und wenn es ihm leicht 
fiel, die Brücke in jenes Reich zu schlagen, den Weg zum 
wirklichen Leben zurück fand er ebensowenig, wie unser 
unglücklicher Lenau. Da wird selbst der Genufs zum 
Leiden; jenes Wort, das der, durch ein Beethoven*sches 
Quartett zu Thränen gerührte, Berlioz einem zur Ruhe 
mahnenden Bekannten zurief: »Glauben Sie, mein Herr, 
dafs ich Musik zu meinem Vergnügen höre: Sie versetzt 
mich in Fieber, sie erschüttert meine Nerven,« erlangt 
hier eine typische Bedeutung. 

Als echte Künstlernatur, suchte nun Berlioz den Aus¬ 
druck für sein ganzes Dasein in der Musik. Wie Goethe^ 
wie Beethoven^ wie Byron und Müsset ist auch Berlioz 
im höchsten Sinne »Gelegenheitskünstler«, Gelegen¬ 
heit in jener Bedeutung, die Goethe für sich dahin aus¬ 
drückt, »dals alles, was ihn erfreute oder quälte, sich in 
ein Bild, ein Gedicht verwandelte«. Aber das ist nun 
der grundlegende Unterschied zwischen Goethe oder Beet¬ 
hoven und den anderen genannten Romantikern, dafs jene 
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durch die künstlerische That, »sowohl ilire Begriffe von j 
den äufseren Dingen zu berichtigen, als sich im Innern 
zu befreien und zu beruhigen suchten,« wodurch ihre 
Werke den Charakter der »Erlösung« erhalten, während 
Bcriioz, Byron, Müsset das Erlebnis wohl vertiefen, das 
Empfinden bis aufs höchste steigern, aber nicht zu be¬ 
freien vermögen. Alles ist Sehnsucht, die erlösende 
That aber fehlt. Das gilt auch von jenen beiden sin¬ 
fonischen Dichtungen, in denen Berlioz seiner Liebe tiefstes 
Leid und höchste Freud’ gesungen, der »Sinfonie fan- 
tastique«, die er selbst als »Episode aus dem Leben eines 
Künstlers« bezeichnet und von »Harold in Italien«, worin 
er den Stimmungen seiner Liebe zu Harriet Smithson 
und zu Camille Mooke Ausdruck verschafil. 

Aber auch im alltäglichen Leben war das Ende aller 
seiner Leidenschaftsstürme regelmäfsig die Musik. Das 
war nun nicht ganz leicht, denn keiner der drei Freunde 
besafs ein Klavier. Aber, wenn auch, — Berlioz spielte ja 
doch nur »mit einem Finger«. Aber es gab eine Rettung: 
die Guitarre. Legouve schildert einen solchen Abend: »Die 
Guitarre war für ihn die Zusammenfassung aller Instru¬ 
mente, und er spielte sie ausgezeichnet. Er nahm sie 
also und begann zu singen. Was? Boleros, Tanzlieder, 
Melodieen? — Keineswegs! das Finale des zweiten Aktes 
der »Vestalin«. Den Oberpriester, die Vestalinnen, Julia, 
er sang alles, alle Personen, alle Rollen. Leider hatte er 
keine Stimme. Was schadete dies aber?! Er schuf sich 
eine. Dank der Kunst des Singens mit geschlossenem 
Munde, die er mit aufsergewöhnlicher Geschicklichkeit 
ausübte, dank der Leidenschaft und dem musikalischen 
Genie, welche ihn ganz beseelten, lockte er aus seiner 
Brust, seiner Kehle und seiner Guitarre neue Töne, durch¬ 
dringende Klagen, welche, hie und da imterbrochen von 
enthusiastischen Zwischenrufen, ja selbst von beredten 
Auslegungen, ein so überraschendes Ganzes bildeten, einen 
so unglaublichen Wirbelwind von Begeisterung und Leiden¬ 
schaft, dafe nicht eine Aufführung dieses Meisterwerks 
mich so bewegt, so ergriffen hat, wie die Darstellung 
dieses Sängers ohne Stimme mit seiner Guitarre.« — 

Georg Simmel hebt einmal als die wesentliche, stets 
anziehende Schönheit der Romantik das Sichentgegensetzen 
und Isolieren des Individuums gegen das Allgemeine, das 
für alle Geltende hervor. Gerade, dafs das Einzelne nicht 
nur das Glied eines gröfseren Ganzen, sondern selbst ein 
Ganzes sei, das nun nicht mehr in jene symmetrische 
Organisation hineinpafst, wecke auch die Teilnahme des¬ 
jenigen, der dieses Abseitsgehen vielleicht sogar verurteilt. 

Ein solcher Mensch ist Berlioz, den Guizot einmal 
den ursprünglichsten aller Künstler genannt hat. Ein 
Gemisch von Begeisterung und Sarkasmus, war er oft von 
hinreifsender Unterhaltsamkeit, ein anderes Mal unheim¬ 
lich düster und in sich gekehrt, um dann plötzlich laut 
aufzulachen und wie ein Kind sich zu freuen. Jetzt 
rührend, kindlich, naiv, geradezu komisch, dann über¬ 
wältigend in der strahlenden Gröfse seines Genies. — Für 
den, der sein Wesen nicht erkannte, war er ein fortwährender 
Widerspruch in sich selber. »Auf Gnade und Ungnade war 
er seinen Nerven ausgeliefert, der Sklave aller Eindrücke, 
von einem Gefühl zum andern überspringend; wider seinen 
Willen erbleichte, zitterte, weinte er und »war nicht 
mehr fähig, Worte und Gesichtsmuskeln zu beherrschen.« 

Darum ist keiner der zahlreichen Vorwürfe, die immer 
wieder gegen ihn erhoben wurden, unsinniger, als der der 
Schauspielerei. Gewifs, Berlioz war überschäumend, 
malslos, heftig, unsinnig, reizbar, — aber ein Schauspieler? 
— nein, im Gegenteil fast krankhaft aufrichtig. 

Auch neidisch war er nicht; auch Gounod nimmt 

Blatter für Haus- n. Kirchenmusik. 3. Jahzji. 


ihn gegen den Vorwurf in Schutz, als sei der Grund 
seiner heftigen Angriffe jemals Eifersucht gewesen. Nein, 
seine Liebe war w’ie ein Vulkan, aber, wo er halste war 
er auch verzehrendes Feuer. Mäfsigen und verbergen 
konnte er beides nicht 

Gewifs als Kritiker war er scharf, oft auch ungerecht, 
sein Spott beifsend, ja giftig. Aber man kann sich das 
erklären. Immer verkannt, stets angefeindet, war er all¬ 
mählich verbittert. Und mufste eine so ausgeprägte 
Künstlernatur nicht einseitig imd ungerecht sein? Sodann 
war ihm sein Kritikeramt bis in die tiefste Seele hinein 
verhafst Er übte es überhaupt nur aus, um leben zu 
können. Und da war es denn sein Unglück, dafs er so 
geistreich war. »Wenn er einmal die Feder in der Hand 
hatte, entflossen ihr wie von selbst so komische Wen¬ 
dungen, dals er selbst sich vor Lachen schüttelte.« Oft 
genug war Spott, mit dem er sehr wehe that, der Aus- 
flufe seiner Frohlaune imd einer eigenartigen Schreib¬ 
seligkeit. Im Grimde aber hatte er ein weiches Herz, 
und es that ihm sehr wehe, wenn er jemand verletzt hatte. 

Er, der so selten Güte erfuhr, war gegen die Wenigen, 
die ihm wohlgethan, von rührender Dankbarkeit, die 
Ch, Blanc, gegenüber der ihm 1848 als Mitglied des 
Direktoriums der Beaux-Arts einen Dienst erwiesen hatte, 
bis zum Heroismus ging. Mehr als zwanzig Jahre später, 
während derer sie sich nie gesehen hatten, meldete 
sich Blatic als Kandidat für den Titel eines »Acadcraicien 
libre« bei Berlioz. Er findet ihn sterbend. Aber er ver¬ 
mag es dem Komponisten nicht auszureden, zur Aka¬ 
demie zu gehen. »Krank? Ja, ich bin schwer krank. 
Meine Tage sind gezählt, mein Arzt hat es mir gesagt. 
Er hat mir sogar ihre Zahl angegeben,« ergänzte er mit 
halbem Lächeln, »aber die Wahl findet wohl am i6. statt. 
Ich habe Zeit ....« Eine Woche später fand die Wahl 
statt Berlioz liefs sich hintragen, — vierzehn Tage nach¬ 
her war er tot. — 

An seinen Freund Humberi Fcrrand hat Berlioz ein¬ 
mal geschrieben: »Sie werden von der Phantasie be¬ 
herrscht, teurer Freund, sind also ein unendlich un¬ 
glücklicher Mensch. Ich auch.« Er war in der That 
ein unglücklicher Mensch. Unglücklich als Künstler. 
Er verlangte nach möglichst plastischem musikalischem 
Ausdruck jedes Gedankens — er ist ja der Begründer 
der Programmmusik — sein Ideal war und blieb deshalb 
das Musikdrama. Es fehlte ihm aber durchaus der dra¬ 
matische Geist. Er, der kühne Neuerer konnte sich hier 
vom Ererbten nicht freimachen, er blieb in den Formen 
Glucks stecken imd verlachte Richard Wagners Beginnen. 

Dann litt er zeitlebens darunter, dafs er keine ge¬ 
diegene musikalische Bildung erhalten hatte, dafs er in 
jener Zeit seiner Jugend in der er am meisten hätte 
studieren sollen, durch Chorsingen und Guitarrenunterricht 
sein Brot hatte verdienen müssen. Er, dem man oft den 
Vorwurf gemacht hat, dafs er zu gelehrt, zu wenig mit 
Inspiration, zuviel mit Tüftelei schreibe, war in Wirklich¬ 
keit, trotz seines Lehrbuchs der Orchestration, nicht ge¬ 
lehrt genug, tun das ganze musikalische Rüstzeug in 
so souveräner Weise handhaben zu können, wie etwa 
Beethoven. Und da er nun Ungeheures von der Ton¬ 
kunst verlangte, die Nachahmung äufserer Eindrücke, wie 
die geheimsten Seelenregungen kam ihm diese Gehemmt¬ 
heit seines Ausdrucksvermögens oft zum Bewufstsein. 

Unglücklich aber auch als Mensch. Nie gesund, 
der Körper durch die Entbehrungen der Jugend zu 
Gnmde gerichtet. Von Natur so schwermütig, dafs er 
oft dem Wahnsinn nahe war. Und nun vierzig Jahre 
1 lang Kampf um Anerkennung, um Ruhm, vierzig Jahre 
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lang Kampf um Brot, ums tägliche Brot; war er doch so 
arm, dafs er hungern mufste. 

Und das Schlimmste — diese Armut behinderte so¬ 
gar sein künstlerisches Schaffen. Hören wir Lcgouve\ 
»Ich sehe ihn immer noch, wie er bei mir eintrat, noch 
bleicher, noch finsterer, als gewöhnlich, sich in einen 
Lehnstuhl warf und zu mir sagte: »Wissen Sie, was mir 
geschehen ist? Seit vier Tagen werde ich von dem Plane 
einer Sinfonie verfolgt, von einem fruchtbaren, originellen 
Entwurf, und seit vier Tagen verjage ich ihn, ich treibe 
ihn, wie den Geist des Bösen von mir aus.« — »Warum? 
Warum schreiben Sie die Sinfonie nicht nieder?« — »Ein¬ 


fach deswegen: Wenn ich sie schriebe, würde ich sie auf¬ 
führen lassen wollen, und weil die Aufführung mich 4000 
Franken kosten würde. Und ich habe nicht 4000 Franken.« 

An den Leipziger Professor Lohe hat Berlioz einmal 
geschrieben: »Als Musiker wird mir hofl'entlich viel ver¬ 
geben werden, weil ich viel geliebt habe.« — Wer Berlioz 
kennt und versteht, wird diesem seltsamen Menschen 
nicht nur alles vergeben, sondern er wird ihn sogar 
lieben. Einmal um seines Unglücks willen, sodann 
aber — und unsere Liebe wird zur bewundernden Ver¬ 
ehrung, — weil er trotz seines Unglücks so unvergäng¬ 
lich Grofses geschaflen. 


Lose Blätter. 


Verdi’s Ernani. 

Wiederaufführung in Dresden am 24. Juni 1899. 

Alljährlich, wenn die Saison ihrem Ende entgegen¬ 
geh t, unternimmt unsere König 1 . Hofoper noch einen 
kühnen Anlauf. Das im ganzen ziemlich einförmige 
Repertoire wird bereichert durch eine Novität oder Neu¬ 
einstudierung. Auch diesmal blieb man der verwunder¬ 
lichen Gepflogenheit treu. Wenige Tage vor dem Schlufe 
des Musentempels berief eine Neueinstudierung den Musik¬ 
berichterstatter, seines Amts zu walten. Die Wahl war 
auf Verdi’s »Ernani« gefallen und mag befremdlich er¬ 
scheinen. Warum diese Hervorsuchung des stark ver- 
blafsten Jugendwerkes des Komponisten der »Aida«? Dachte 
man daran, dafs dasselbe in diesem Jahre das 50jährige 
Jubiläum seiner hiesigen Erstaufführung — mit Tichatscheky 
Mitlerivurzetj Wilh. Deitmer und Johanna (Jachmann’i) 
iraji^ne^ in den Hauptrollen — erlebte? Ausschlaggebend 
war jedenfalls der Umstand, dafs man der Oper als einer 
Repräsentantin der Anfänge ihres Autors für den als eine 
der sensations der nächsten Saison geplanten Verdi- 
Cyklus bedurfte. Sieben Jahre vor dem im Jahre 1851 
entstandenen »Rigoletto,« dem 1853 »Troubadour« imd 
»Traviata« folgten, geschaflen, trägt sie unverkennbar den 
Stempel des »Sturmes und Dranges« ihres Schöpfers. 
Schon die Wahl des Stoffes läfst dies offenbar werden. 
r/e/or Ilni^o's Trauerspiel »Ernani«, das bei seiner 
Premiere im Theätre francais (20. Februar 1830) eine 
wahre Revolution der Geister hervorgerufen, hatte es ihm 
angethan. Es reizte ihn, als Musiker die Bahnen zu 
wandeln, die der »romantische Dramatiker« in der 
Dichtkunst eingeschlagen; nur dafs er mit dieser Gefolg¬ 
schaft wenig Glück hatte, da der Poet wütend Protest 
erhob gegen Aufluhrung der Oper. Neue Bahnen zu 
finden, schwebte dem damals 30jährigen Autor vor. Und 
wer wollte leugnen, dafs er sie fand! Man vergleiche 
nur die musikalische Diction des Musikers, der »Ernani« 
schuf, mit der eines Bclllniy Rossini oder Donizctii. Die 
»verschwommene Weichheit« des ersteren, der vermittelnde 
Plklckticismus des letzteren und die »virtuose, tändelnde 
Eleganz« des »Schwans von Pesaro« weichen einer gröfseren 
rhythmischen Lebendigkeit, einer stärkeren, packenderen 
dramatischen Kraft. Es ist ein neues Element, welches 
Verdi der italienischen Musik zuführt, die glühende Leiden¬ 
schaftlichkeit, die so sehr im Volkscharakter seiner Lands¬ 
leute begründet ist. Im Vordergrund steht nun die 
elementare Ausdrucksenergie, die zwar vor Brutalitäten 
und Trivialitäten nicht zurückschreckt, aber gleichwohl 
der Ausllufs einer genialen Veranlagung ist. Diese letztere 
zu erkennen, ist heute natürlich, wo uns die aufsteigende 
Schadens-Linie des Meisters vorliegt, keine Kunst mehr. 
Früher fühlte man sich von dem rücksichtslosen Drauf¬ 


gehen des »wildgewachsenen« Komponisten abgestofsen 
und übersah den soliden Fundus echter dramatischer Be¬ 
gabung. »Ernani« hat insofern gegenwärtig günstigere 
Chancen, gerecht gewürdigt zu werden, als in früheren 
Zeiten, auch wirksamer dürfte er sich auf der deutschen 
Bühne erweisen, namentlich wenn er so aufgeführt, wie 
diesmal in Dresden! Doch zunächst noch einige Worte 
über das Werk. Seine schwache Seite für unsere Zeit 
ist der Text. Dem gescliraubten Romanticismus Victor 
//«^o"scher Dichterphantasie vermag man keinen Ge¬ 
schmack mehr abzugewinnen. Emani’s ritterliches Ban¬ 
ditentum imponierte uns herzlich wenig, der verliebte 
Weifskopf de Silva erscheint uns als ein wunderlicher 
Heiliger, desgleichen der am Sarge Karl des Grofsen 
philosophische Regungen verspürende König Karl V., und 
die arme, von diesen drei »Helden« umworbene Elvira kann 
uns trotz der fatalen Situationen, in die sie stets von 
ihren Amants versetzt wird, kein wirkliches Bedauern ein- 
flöfsen. Der Troubadour-Text ist doch gewifs kein 
dichterisches Meisteiwerk und diejenigen, denen die blut¬ 
dürstige Geschichte von der alten Zigeunerin und den 
vertauschten Kindern vollständig klar geworden ist, mag 
man mit der Laterne suchen, aber für seine Gestalten 
hat man immer noch mehr Interesse, wie für die des 
Victor "sehen Schauer- imd Trauerspiels. Diesen 

die musikalische Lebenskraft einzuhauchen, die doch un¬ 
zweifelhaft jenen, den feindlichen Brüdern Mannco und 
Linuiy wie auch Azucena und Lconore innewohnt, wäre 
wohl auch dem späteren Verdi nicht möglich gewesen. 
Heute erscheint »Er nani« wie eine Vorstudie zum »T rouba- 
dour«. Hier wie dort eine Umworbene, hier wie dort 
Kampf auf Leben und Tod zwischen den Rivalen. Aber 
der Vorstudie fehlt das starke Eigenleben. Die Musik 
reicht an Intensität der Tonsprache, an Fülle und Aus¬ 
druckskraft der Melodik nicht entfernt an die des »Trouba¬ 
dour« heran. Was sie uns heute fesselnd und bis zu 
einem gewissen Grade auch wert macht, ist eben ihre 
erkennbare Vorläuferschaft jenes Werkes; um der späteren 
Oper willen interessiert uns die frühere. Im Grunde ge¬ 
nommen also deswegen, weil sie die Eigenart der Verdi 
Begabung schon voll und ganz erkennen läfst, seine stark 
pulsierende Leidenschaftlichkeit, seine reiche, freilich auch 
nicht wählerische melodische Erfindungskraft und seine bis 
zum Bmtalen kräftige Ausdrucksenergie. Wir gedachten 
schon der Vorzüglichkeit der hiesigen Aufführung. Diese 
kulminierte in der Leistung von Schuch^s^ der als Verdi- 
Dirigent in Deutschland ohne Zweifel keinen Rivalen 
hat. Nicht umsonst geschah es, dafs er sich einst bei 
PollinVs italienischer Oper mit Dcsirce Aridt, Padii/a u. s. w. 
reisend, seine Sporen verdiente. Man muls ihn eine 
Traviata, Amelia u. s. w. haben dirigieren sehen, um zu 
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wissen, wie solche Werke dirigiert werden müssen. Über 
die Bumbum-Begleitung des Orchesters uns elegant hinweg 
geleitend, weiGs er aus der Melodik jenen Ausdruck heraus- 
zuzaubem, der ihr als dem musikalischen Idiom unserer 
transalpinen Dreibundsgenossen innewohnt, und mildert 
so manches deutschem Ohr trivial Erscheinende. Aller¬ 
dings ward er auch in Gesang und Darstellung von 
den Solisten in hervorragender Weise unterstützt. Das 
Triumvirat Emani-de SiWa-König-A////ies-Perron-Sc/ietde- 
mantd dürfte auf wenigen Bühnen seinesgleichen finden 
und auch Frl. Bossenherger ist mit Auszeichnung zu nennen. 
Abgesehen davon, dafs die hochdramatischen Momente 
gröfsere Mittel erheischen, sang sie die stark mit Colora- 
turen verbrämte Partie vortrefflich. Jene »Primadonnen«, 
für welche Rollen dieses Schlages geschrieben wurden, 
giebt es nicht mehr. Otto Schmid. 


Euryanthe. 

Wiederaufführung in Berlin am 12. Juli 1899. 

Ehe die Königliche Oper Ferien machte, führte sie 
die schon lange auf dem Spielplane fehlende »Euryanthe« 
auf. Mit Herrn Kram in der Titelrolle sollte sie bereits 
im vorigen Jahre — alles war dazu vorbereitet — ge¬ 
geben werden, da reiste der Sänger zu seinem Gastspiele 
nach Amerika ab. Nun er wieder hier war, stand der 
Aufiiihrung nichts mehr im Wege. In der General¬ 
probe, an einem Dienstage, hatte er den Adolar noch 
gesungen. Am Tage der Aufführung, dem folgenden 
Sonnabend, (Kapellmeister K Slraufs mufste mittlerweile 
in London ein bifschen dirigieren) stand sein Name noch 
auf dem Tageszettel. Aber mittags sagte er ab, und da 
fand man den jungen Tenor Slczak^ der die schwere 
Rolle auf der Bühne noch nie gesungen hatte, zum Ein¬ 
springen bereit. — Ich halte von dem Künstler Kraus 
sehr viel und bin ihm auch persönlich zugethan, aber 
als unleidlich mufs man es doch bezeichnen, weil es un¬ 
dankbar gegen das Publikum und rücksichtslos gegen die 
Bühnenleitung ist, wenn er seine künstlerische Thätigkeit, 
für die jenes ihn hoch verehrt, dieses glänzend bezahlt, 
davon abhängig macht, ob ihm eine Rolle gefällt oder 
nicht. Die ausübenden Künstler sind sich gar zu oft 
der Pflichten nicht bewufst, die ihre Stellung ihnen auf¬ 
erlegt, und gar zu selten wird ihnen das seitens der 
öffentlichen Meinung und seitens der Intendanzen ein¬ 
dringlich zum Bewufslsein gebracht. — Dafs Kram den 
Adolar ungern singt, verdenkt ihm niemand, denn der ist 
ein kläglicher Held. Und die ganze »Euryanthe«? Nur 
weil wir den »Freischütz« so unaussprechlich lieben, lieben 
als »ein Stück von unserm Herzen«, waren wir stets be¬ 
flissen, Webers ungeraten Schmerzenskind, da es ihm so 
wert war, schön und gut zu finden. Ich meinerseits habe 
das nie gekonnt Müfste ich den »Freischütz« ein Jahr 
hindurch an jedem Abend hören, er würde mich auch am 
365., sogar an einem 366. Tage noch erfreuen und rühren. 
Die »Euryanthe« aber habe ich schon vor 30 Jahren 
ebensowenig mit Interesse bis zu Ende anhören können, 
wie ich es heute vermag. — Edel, vornehm, ritterlich, 
formschön, melodieenreich, ja, das alles ist die Oper. Nur 
eines fehlt ihr: die Natürlichkeit, der warme Atem des 
Lebens, rotes Herzblut. Der »Freischütz« ist ein Straufs 
entzückender duftender Blumen, der Erde Mutterschofs 
entsprossen; die »Euryanthe« besieht aus form- und farben¬ 
prächtigen Blumen, die in der Fabrik kunstvoll gemacht 
wurden. Gemacht und gewachsen — das ist der Unter¬ 
schied! — Was man dem herrlichen Weher zum Vor¬ 
wurfe machte — falls es ein solcher wäre — dafs er 


nämlich nur kleinere Formen beherrsche und zur »grofsen 
Oper« nicht ausreichendes Talent besitze, das verhielt 
sich thatsächlich so. Erst mit dem »Oberon« kam er auf 
sein Herrschgebiet zurück. Schade nur, dafs dieser stark 
an der zerrissenen Handlung krankt! -- Mir sind von jeher 
die beiden Arien: »Ich bau auf Gott und meine Euryanth« 
sowie: »Zertrümmere, schönes Bild!« ein Kennzeichen da¬ 
für gewesen, dafs Weber in der deutschen Opemkunst erst 
der Jüngling war, dem der Mann Wagner folgen mufste. Die 
angeführten Textworte sind eine Beteuerung und eine Art 
Befehl, dürfen deshalb nur einmal ausgesprochen werden. 
In unzähligen Wiederholungen aber sind sie Träger 
einer melodischen Phrase, so dafs ein Musikstück ent¬ 
steht, das des Charakters einer dramatischen Arie ent¬ 
behrt. — Wie hoch steht doch alles im »Freischütz« bei 
einer Vergleichung mit dem in der »Euryanthe«! Einiges 
nur sei nebeneinander genannt. Der gezierte Anfangs¬ 
chor »Den Schönen Heil!« dort, und der frische »Vik¬ 
toria, der Meister soll leben!« hier. Das herzbewegliche 
»Wie nahte mir der Schlummer« mit dem innigen: »Leise, 
leise«, und das bleichsüchtige, erkünstelte »Glöcklein im 
Thale«. Was ist des Adolar süfeliches »Unter blüh’n- 
den Mandelbäumen« gegen des Max herziges »Durch 
die Wälder, durch die Auen«? Selbst der Männerchor 
»Die Thale dampfen« tritt tief in den Schatten neben 
dem anderen »Was gleicht wohl auf Erden«. — Warum 
schimpft man immer so sehr auf die eitle und unbedeu¬ 
tende Wilhelmina von Chezy, dafs sie Carl Maria von 
Weber das schlechte Textbuch geliefert habe? Er konnte 
ja unter einer grofsen Anzahl wählen und suchte sich 
gerade dies klägliche heraus. Der Eifer schien ihn blind 
gemacht zu haben, der Eifer, zu zeigen, dafs er mehr 
als ein »Singspiel«, dafs er auch eine »grofse Oper« 
schreiben könne. Und zu grofsen Aufzügen und reicher 
Prachtentfaltung, zu Ensemblesätzen und breiten Finales 
bot ja »Euryanthe« die beste Gelegenheit. Uns aber 
wird der Eury^anthenkomponist stets der herzlich liebe 
Freischützenweber bleiben. — In der Aufführung der 
neueinstudierten Oper zeichnete sich das Orchester aus, 
auch die Damen Hicdler (Euryanthe) und Reinl (Eglan- 
tine) sowie Herr Hoffmann (Lysiart) standen auf der 
Höhe ihrer Aufgaben. Das Auditorium verhielt sich 
ziemlich kühl. Nur einmal wurde die Oper wiederholt, 
und ich glaube kaum, dafs sie nach den Ferien sobald 
wieder erscheint. Mit dem »Freischütz« aber schlofs 
man die Opemzeit würdig ab. Rud. Fi ege. 


Schicksale von Wunderkindern. In einer Musik¬ 
zeitschrift vom Jahre 1844 lesen wir: »Von den Wunder¬ 
kindern, die einst so grofse Sensation in Europa machten, 
ich meine die Gebrüder Eichhorn — Violin-Virtuosen — 
ist der älteste der Brüder vor kurzer Zeit in Coburg ge¬ 
storben. Sein jüngerer Bruder ist noch im Orchester 
daselbst. Beide waren seit den letzten Jahren schon 
ganz in Vergessenheit geraten. — Also frühzeitiger Tod 
oder Vergessenheit oder beides!« Wir Coburg-Gothaer 
haben zwar den jüngeren Bruder, Eduard, geb. 1823, bis 
vor wenigen Jahren noch be^^'undem können, wenn er als 
Konzertmeister irgend ein Solo in einer Oper zu spielen 
hatte, aber wer hätte es dem bescheidenen Manne 
geglaubt, wenn er gesagt hätte: »Als Kind hatte ich 
europäischen Ruf!« 

Liszt als wohlthätige Fee. Aus dem Briefwechsel 
Liszt- Wagner wissen wir zur Genüge, dafs Liszt stets eine 
offene Hand für seinen Freund hatte. Dafs sein Wohl- 
thätigkeitssinn eine geradezu auffallende gewesen sein 
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mufs, beweist ein humoristischer Artikel eines Pariser 
Blattes vom Jahre 1844. Schon sein Äufseres — sagt 
es — deute auf etwas Feenhaftes hin: seine langen 
Haare, seine Augen, seine Taille, und wer ihn reden 
höre, dem sei es, als ob die Fee Carabosse mit ihm 
spräche. Aber die Hauptsache sei sein feenhaftes Da¬ 
zwischentreten bei allen Wünschen, die geäufsert werden. 
Gesetzt, ein Künstler auf dem Violoncello will ein Konzert 
geben. Er betrachtet sein Instrument, er findet, es ist 
ungeeignet, einen Effekt zu machen; hätte er Geld, er 
würde einen Straduarius kaufen. 

Kaum hat er diesen Wunsch bei sich ausgesprochen, 
als man an die Thür klopft, eine unbekannte Stimme 
fragt, ob man ein treten dürfe. Die Thür öffnet sich, es 
erscheint ein Groom (Knecht) und bringt von Herrn 
Liszt einen prächtigen Straduarius. 

Eine unserer beliebtesten Künstlerinnen — wird weiter 
erzählt — sollte im Konzert eines berühmten Pianisten 
spielen; sie machte elegante Toilette, sie steckte künst¬ 
liche Blumen in ihr Haar, und es schienen natürliche 
zu sein; sie sang die Skala, und keine Perle ihrer Stimme 
mangelte ihr; es fehlte ihr blofs an einigen Perlen zum 
Schmuck ihres Halses. Ich würde besser singen, dachte 
sie, wenn ich ein kleines Collier hätte. Im nämlichen 
Augenblicke erschien ein Jäger, der den Auftrag hatte, der 
Sängerin ein Packet zu übergeben; es kam von Herrn Liszt. 
Sie öffnet das Packet und findet ein Schmuckkästchen. 

Ein berühmter Rezensent sagte eines Tages: diese 


Rundschau. 


Cigarren zu 5 Sous sind abscheulich, wo werde ich nur 
bessere finden? 

Als er am Abend nach Hause kommt, findet er zwei 
Kästchen Regalia mit einer Karte von Herrn Liszt. 

Seit diese Fee in Paris ist — schliefst der Verfasser 
— wage ich nicht mehr, meinen Lieblingswunsch auszu¬ 
sprechen; ich wollte, dafs ich 25000 Livres Renten hätte! 
Ich fürchte, man offeriert sie mir — von seiten des 
Herrn Liszt. 

Noch einmal Friedrich Räder. Wenn es in den 
Blättern für »Haus- und Kirchenmusik« 1899, Nr. 7 
(S. 107) heifst, C. Malan habe das Lied Fricdr. Raeders 
später mit einer Melodie versehen, so ist das unrichtig. 
Raeders Lied ist vielmehr eine Nachahmung eines Liedes 
des bekannten Genfer Theologen Malan'. »Que peut le 
monde k mon bon heur.« Letzteres steht mit seiner 
Melodie erstmals in: »Recueil de cent cantiques chre- 
tiens, composes par Cesar Malan.« Paris 1827. — Raeders 
Nachdichtung steht zuerst gedruckt in W. Greefs »Männer- 
liedem«. 4. Heft. Essen 1848. Nr. 17. Die A/öw/u« sehe 
Melodie ist daselbst dem deutschen Texte angepafst 
und mit schöner Harmonisierung (von Ludw. Erk) ver¬ 
sehen. — Betr. Raeder finden Sie Notizen in dem Büchlein 
von Dr. theol. Krafft »Erinnerungen an Daniel Hermann«. 
Elberfeld [1887], Seite 109 und in Erk-Greefs Lieder¬ 
heften. — Mitte der 70er Jahre hat das Lied von mir 
unbekannter Hand noch eine 3 Strophe erhalten. 

Pitschen (Oberschlesien). Niemeyer, Konrektor. 
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Die Versammlung des deutschen Kirchen-Gesangvereins. 

Vom 8.— IO. Juli d. J. waren die Vertreter der unter Darm- 
stadts Führung geeinigten Provinzial - Verbände für den Kirchen* 
gesang in Strafsburg versammelt. Lassen Sie mich, bevor ich von 
den dabei gepflogenen Verhandlungen berichte, zunächst von den 
drei damit verbundenen Musikaufführungen erzählen. Am Sonntag, 
den 9. Nachmittag, fand in der wunderherrlichen, neuen Gamisons* 
kirche ein Festgoltesdienst statt, bei welchem 18 Kirchenchöre aus 
den verschiedensten Teilen des Elsafs und Deutsch - Lothringens die 
Ausführung der Chor-Gesänge gemeinsam unternahmen. Die Feier 
begann mit dem 122. Psalm von Heinrich Schütz (Ich freu mich 
des) für zwei Chöre, Orgel und Orchester. 9 Es folgte die Motette 
von Grell »Herr, lehre mich thun«, ebenfalls für zwei Chöre ge¬ 
schrieben,^) die in dem süfsen Wohlklang der einfach, aber klassisch 
geführten Stimmen einen neuen Beweis davon gab, wie sehr gerade 
solch schlichte Vokalmusik sich zum Schmuck unserer Gottesdienste 
eignet Viele Hörer, namenüich auch viele der von fern her¬ 
gekommenen Organisten konnten die wohlthuende Wirkung gerade 
dieses Tonstücks nicht genug rühmen. Viel Interessantes bot aber 
der Gottesdienst auch in seinen Gesängen der Gemeinde. »Es sind 
doch selig alle die«, einst das Glaubens- und Trutzlied der fran¬ 
zösischen Protestanten, der heutigen Welt kaum noch anders be¬ 
kannt, denn als Cantus firmus in Bachs kunstvollem Schlufschor 
(O Mensch, bewein dein Sünde grofs), ist eine alte Strafsburger 
Melodie. Dasselbe ist der Fall mit der Weise: »Im Frieden dein, 
o Herre mein«; beide Melodieen, lange veischwiegen und vergessen, 
wurden jetzt wieder von der Festgemeinde angestimmt. Auch ein 
fünfstimmiger Choral von Eccard^ ein vierstimmiger von Bach 


1 ) Dieser Psalm, ein Klavier-Auszug bei Hug in Leipzig er¬ 
schienen, kann füglich auch ohne Begleitung von Instrumenten aus¬ 
geführt werden gleich den von Wiillner bei Rieter-Biedermann 
herausgegebenen drei herrlichen doppelchörigcn Psalmen desselben 
Komponisten. 

-) Grelle Op. 22. Zwei Motetten. Berlin, Trautwein, 


ertönte aus dem Mund des gewaltigen Chores;*) das »Lobe den 
Herren« erklang im Wechselgesang zwischen Chor und Gemeinde. 
Nach kurzer Gesamtprobe war es unserm tüchtigen Vereins-Dirigenten, 
Musikdirektor Münch gelungen, diese vielfältigen Bestandteile zu 
schöner harmonischer Wirkung zu vereinen. 

Am Morgen des folgenden Tages versammelte sich die Fest¬ 
gemeinde zu einer kurzen liturgischen Andacht in der ehrwürdigen 
Thomaskirche. »Schaffe in mir, Gott, ein reines Herz« von Lützel 
(Chorbuch, 4. Aufl.), sowie mehrere Stücke ans der Advents- 
Liturgie von A. Becker.^ ausgeführt durch den akademischen Kirchen- 
chor, lieferten den künstlerischen Bestand der Morgenandacht und 
erinnerten zugleich an zwei um unsem Kirchengesang hochverdiente, 
kürzlich aus ihrem irdischen Wirken abgerufene Tonsetzer. Auch 
dieser Gottesdienst in .seiner wohldurchdachten Anordnung und 
würdigen Ausführung wird allen Teilnehmern eine wohlthuende 
Erinnerung hinterlassen. 

Das dritte musikalische Ereignis war eine Aufführung des 
Oratoriums Erntefeier von Heinr. v. Herzogenberg durch den 
akademischen und den Wilhclmer Chor. Nur in seiner auf den 
Choral »Nun danket alle Gott« gebauten Einleitung feiert das Werk 
den eigentlichen Erntesegen. In seinen drei Hauptteilen betrachtet 
es vielmehr den Eindruck, welchen das Einbringen der Frucht und 
das Abernten der Felder auf die verschiedenen menschlichen Lebens¬ 
alter hervorbringt. Die leichtlebige Jugend wird dadurch zu üppigem 
Genufs verlockt, aber durch den ernsten Zuspruch älterer und 
erfahrener Personen zu pflichtgemäfser Besonnenheit gemahnt. Die 
Chorstimmen des Sopran und Tenor treten hier in schöne Wechsel¬ 
wirkung mit den Solisten in Alt und Bafs, Im 2. Teile treten die 
reifen Lebensalter auf den Schauplatz, ein Reicher, dessen Feld wohl 
getragen, der aber nicht Lust hat des darbenden Bruders sich an¬ 
zunehmen, und die Armen, die vergebens fragen: »Was werden wir, 
essen?« In krassen Tönen wird dem ersteren die Rache des Himmels 


') Eccard^ Nun freut euch lieben Christen gmein. Seh. Bach 
Dein ist allein die Ehre. 
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verkündet; die Mühseligen und Beladenen aber ruft Christus (Tenor- 
Solo) zu sich und verheifst ihnen das Reich seines Vaters. »Es ist 
ja; Herr, dein Geschenk und Gabe singt der Chor dazwischen in 
jener herrlichen, ebenfalls altstrafsburgischen Weise, mit welcher 
Seb. Bach seine Johannispassion schliefst. — 

»Wie Garben eingeführt werden zu seiner Zeit, also müssen 
wir im Alter zu Grabe kommen«, das ist der Anfang und zugleich 
der Grundgedanke des Schlufsteils. »Es ist alles eitel« ruft der Chor 
schmerzerfüllt aus; richtet aber in einem frommen Choral »Mein 
Leben ist ein Pilgrimstand« den Blick hoffnungslos nach oben. In 
mystischem Düster klingt es dann, an Brahms schönes Requiem 
gemahnend: »Das Verwesliche wird nicht anziehn das UnverM'esliche«. 
Noch immer düster und geheimnisvoll, aber \oll unaussprechlicher 
Seligkeit ertönt Christi Ruf: »Ich bin das Brot des Lebens«. Die 
Jüngerschar fühlt sich von zuversichtlichem Vertrauen beseelt und 
bekennt, indem sie voll innigen Dankes den von Christus ange¬ 
schlagenen Ton aufnimmt: »Wie teuer ist deine Güte, o Gott!« 
Fester wird ihre Zuversicht, lauter schallt ihr Dankgebet: »Sie 
werden trunken von den reichen Gütern deines Hauses. Lobet 
den Herrn, ihr seine Engel!« Immer höher und höher erhebt sich 
der Lobgesang; vereinzelt zuerst, dann häufiger und dringender hört 
man durch die Posaunen das Motiv einführen; »Wachet auf, ruft 
uns die Stimme«; endlich durchbricht der Jubel jeden hemmenden 
Damm, alles mit fortreifsend brausen die Wogen der Töne einher, 
und geführt von dem vollen Klang des Orchesters und dem noch 
lauteren Schall der Orgel stimmt die ganze Versammlung ein in den 
Triumphpsalm: »Gloria sei dir gesungen«. 

Das lediglich aus biblischen Sprüchen zusammengesetzte Textbuch 
ist ein Meisterwerk unseres bibelfesten Vereins-Präsidenten Friedrich 
Sputa. Nicht minder ist der Komponist seiner Aufgabe gerecht ge¬ 
worden ; auch er hat alles meisterhaft gestaltet, so dafs man die reiche 
Ader seiner Erfindung und die künstlerische Gewandtheit seiner 
Durchführung immer aufs neue bewundert. Diese mit allen Fein¬ 
heiten des historischen Kunstgebrauchs, aber auch mit allen Errungen¬ 
schaften moderner Harmonik und Orchestrienmg ausgestatteten Ge¬ 
sänge packen den Hörer im tiefsten Innern und reifsen ihn gewalt¬ 
sam mit fort. An seinen Chor stellt freilich Herzogenberg sehr hohe 
Anfordenmgen; da soll manches kaum fafsbare Intervall getroffen 
werden, namentlich die bewegten Gegenthemata seiner Fugen ent¬ 
behren des leichten und natürlichen Flusses. Zu viele Chromatik 
hat der Tonsetzer auch in seinen Choralsätzen; dafs für diese 
schlichten Weisen die einfachsten aus der Tonleiter selbst er¬ 
wachsenden Akkorde das kleidsamste und schönste Gewand sind, 
entspricht leider seiner Anschauung nicht. 

Bei der Aufführung bot es einen ergreifenden Anblick, wie der 
von schwerer Krankheit heimgesuchte und an allen Gliedern gelähmte 
Meister regungslos den Klängen seines jüngsten Werkes lauschte. 
Seinem langjährigen Freunde Spitta oder unserm auch um Einübung 
dieses Oratoriums so sehr verdienten Vereins-Dirigenten Münch zum 
Danke die Hand zu drücken erlaubte ihm sein leidender Zu¬ 
stand nicht. 

Über die Beratungen und Beschlüsse der Versammlung wollen 
wir uns kurz fassen. In der Versammlung der Delegierten betonte 
der Vorsitzende, Staatsrat Dr. Haiwachs wie viel dem Central- 
ausschufs daran liege, dafs das Festbüchlein, eine Sammlung von 
30 Choral-Melodieen, über deren Form man sich nach langen, müh¬ 
seligen Verhandlungen endlich geeinigt habe, nun auch bei allen 
Versammlungstagen des grofsen Kirchengesangvereins zur Anwendung 
komme, auch bei allen internationalen Versammlungen für Zwecke 
der inneren Mission oder des evangelischen Bundes u. dergl. ver¬ 
wendet werde. Dieses Büchlein, vereint mit dem neuen Choral¬ 
buch für die Armee, von dem es kaum in irgend einem Punkte ab¬ 
weichen wild, bezeichnet einen erfreulichen Schritt zur Einigung der 
deutschen Stämme bezüglich der melodischen Form ihrer Kirchen¬ 
lieder. Der Abgeordnete aus Baden machte bei dieser Gelegenheit 
interessante Mitteilungen über die raschen und sicheren Fortschritte 
des rhythmischen Gesanges in seiner Heimat. — In der Haupt¬ 
versammlung wurden Verhandlungen gepflogen über die ökonomische 
und gesellschafthche Stellung der Kantoren und Organisten. Man 
einigte sich über folgende Beschlüsse; 


1. In Bezug auf die Zahl der Organisten- und Kantorenstellen 
im Hauptamt möchte der Allgemeine deutsche Kirchengesang¬ 
vereinstag sich dafür aussprechen, dafs die Zahl der Organistenstellen 
im Hauptamte merklich vermehrt werden sollte, wobei man besonders 
auf die bedeutenderen Städte sollte rechnen dürfen; und dafs die 
an manchen Orten vollzogene Umwandlung einer Organistenstelle im 
Hauptamt in eine solche im Nebenamte das Gegenteil von dem ist, 
was man bei richtiger Überlegung als im Interesse der kirchlichen 
Kunst und nicht minder als im Interesse der Kirche gelegen an- 
sehen mufs. 

2. Was die ökonomische Stellimg der Organisten und Kantoren 
im Hauptamte betrifft, möchte es der Kirchengesangvereinstag für 
wünschenswert erklären: 

a) dafs die Besoldungsverhältnisse der OrganUten und Kantoren 
im Hauptamte auf eine Weise geregelt werden, dafs ihre 
Besoldungen in ein klares sachgemäfses System gebracht 
würden, wobei die in Frage kommenden Kirchengemeinden 
Anlafs hätten, die alten Besoldungen zu prüfen und mit den 
Verhältnissen der Gegenwart in Einklang zu bringen; 

b) es wäre dabei ein System von Alterszulage einzuführen; 

c) desgleichen wären die erforderlichen Einrichtungen für Pensio¬ 
nierung und Reliktenunterstützung allgemein zu treffen; 

d) es dürften die Kultusministerien dafür ins Interesse gezogen 
werden, Staatsbeiträge für die Besserstellung und Sicherstellung 
der Organisten und Kantoren im Hauptamte auszuwirken. 

Ferner: 

1. Der 15. deutsch - evangelische Kirchengesangvereinstag sieht 
in gesetzlichen Mafsregeln, wie z. B. in derjenigen in Preufsen vom 

3. März 1897, wodurch den das Organistenamt versehenden 
Lehrern eine entsprechende Besoldung geworden ist, einen wesent¬ 
lichen Schritt zur Erfüllung seiner Anliegen betreffend die öko¬ 
nomische Verbesserung der Lage dieser Organisten und giebt dafür 
seinem Dank geziemenden Ausdruck. 

2. Der 15. deutsch - evangelische Kirchengesangvereinstag darf 
um so getroster den Wunsch äufsem, dafs es in den in dieser Be¬ 
ziehung noch zurückgebliebenen Gebieten des evangelischen Deutsch¬ 
lands den mafsgebenden kirchlichen und staatlichen Behörden gefallen 
möge, dieselben Schritte zu thun und Mafsregeln zu treffen, dafs 
denjenigen Lehrern, welche den Organistendienst im Neben amte, 
^md zwar bis jetzt ohne Entgelt versehen, nunmehr eine ihren 
Leistimgen entsprechende Besoldung, sei es aus bereits vorhandenen, 
sei es aus erst auszuwerfenden Mitteln der Kirchenpflege gereicht 
werde. 

3. Im Interesse des Dienstes des Organisten wird angeregt, ob 
nicht auch zu seinen Übungen auf der Orgel Vorsorge getroffen 
werden dürfte, dafs ihm solche Übungen nicht erschwert werden, 
und dafs ihm hierzu die notwendige Dienstleistung eines Kalkanten 
zur Verfügung steht. 

Und zum Schlüsse: 

Der 15. deutsch - evangelische Kirchen gesangvereinstag über¬ 
reicht der deutschen obersten Kultus- und Kirchenbehörde den 
von Herrn Pfarrer Har Her aus Herrenalb erstatteten Vortrag nebst 
den daran sich anknüpfenden Verhandlungen unter einstimmiger 
Billigung der von dem Referenten gestellten Anträge zu ge¬ 
neigtester Kenntnisnahme mit der Bitte um Berücksichtigung. 

J. 

Berlin, 14. Juli. Die Oper, welche Direktor Hctnrich im »Theater 
des Westens« leitet, führte sich mit der »Zauberflöte« vorteilhaft ein. 
Man giebt das Werk »in der Münchener Einrichtung«, das heifst, 
die vorgeschriebene Einteilung in 2 Akte wird dadurch bewerk¬ 
stelligt, dafs die Menge der Verwandlungen bei offener, aber ver¬ 
dunkelter Scene geschieht. Das ist ein Vorzug. Die Einfügung 
einer uns bisher unbekannten albernen Schikanederschen Sprechscene 
dagegen ist etwas Überflüssiges, während die Aufnahme des kürzlich 
aufgefundenen Duetts etwas Dankenswertes gewesen wäre. Das 
sogenannte »echte Kostüm«, worunter das ägyptische verstanden wird, 
ist Thorheit. Kein Ton der »Zauberflöte« ist »ägj'ptisch«, all’ ihre 
Musik vielmehr von jeder Nationaleigenschaft losgelöst, naiv und 
rein - menschlich. Die Handlung spielt »im Morgenlande«, und man 
wählte, da die Gestalten doch irgend ein Kostüm tragen müssen, 
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gewöhnlich das der Ägy-^pter als eins der ältesten. Aber wie für 
Papageno das Federkleid, wäre für die andern das Gewand aus Tier¬ 
häuten oder ganz primitiv gewebten Stoffen das Richtige. Wichtig 
ist die Wahl des Kleides jedoch nicht. Nur kein bestimmtes Volk 
sollte es anzeigen. Die Märchenoper verträgt übrigens neben der 
Pracht allerlei Freiheit in der Scenerie und im Kostüm. — Es fiel 
mir bei des Tamino Bildnisarie wieder das Fehlen der Appoggiatur 
am Schlüsse der beiden ersten Phrasen auf. Notiert hat sie Mozart 
allerdings nicht; es läfst sich aber wohl nach weisen, dafs sie — 
namentlich bei der ersten Septime as — einer allgemein gütigen 
Regel nach früher stets gesungen wurde. Diefse Regel ist längst 
aufser acht gekommen, und daher hört man oft, wenn die alte 
Notation beibehalten ist, wie z. B. in Händelschen Rezitativen, 
zwei steife gleiche Schlufstöne, wo der vorletzte ein Vorhalt sein 
sollte. Habe ich doch in den letzten Jahren Agathen kennen gelernt, 
welche in ihrer grofsen Scene bei dem »O wie helU sowohl das 
Wort »Sterne« als auch nachher das andere »Feme« auf zwei gleiche 
Noten sangen! — Als Neuheit brachte das Theater in Rede die 
Oper »Die versunkene Glocke« (nach G. Hauptmanns Dichtung) von 
H. Zoellner. Es war die überhaupt erste Aufführung des Werkes, 
das bei aller ihm zuzugestehenden musikalischen Tüchtigkeit, wie 
ich fürchte, keine Bühnenzukunfl haben wird. Der Tonsetzer irrte 
sich in der Annahme, diese Märchendichtung, weil phantastische 
Gestalten darin Vorkommen, weil Elfen darin zu singen haben, weU 
viel Stimmung darin ist und innere Wandlungen darin vergehen, 
verlange nach Musik oder verbinde sich wenigstens gut mit derselben. 
Aber man könnte sagen, sie sei schon Musik, und der Dichter 
drücke alles schon so erschöpfend aus, dafs dem Musiker nichts 
mehr auszudrücken übrig bleibe, es sei denn an den Stellen, wo die 
Elfen Ringelreihen tanzen, und wo unsichtbare Chöre erklingen. 
In den meisten Scenen ist die Musik den Gestalten nur ein viel zu 
weites Gewand, in dem sie sich nicht natürlich bewegen und nur allzu¬ 
langsam fortschreiten können. An dem Drama ist nichts geändert, 
nur ein Teil gestrichen. Es ist durchkomponiert und zwar mit 
feinem Sinne und grofser Kunstfertigkeit. Es klingt alles edel 
diesseit und jenseit des Vorhanges. Wie reich ausgestaltet das 
Orchester auch ist, es deckt doch die Singstimmen nicht, interessiert 
aber oft mehr als diese. — Recht schade, dafs der Komponist sich 
im Stoffe wieder so irrte, wie schon früher, als er Goethes »Faust« 
in Musik setzte und als er meinte, die Anekdote »Das hölzerne 
Schwert« könne eine gute Oper abgeben. 

Die Oper des Direktors Morwitz ist ins »Schiller-Theater« ein¬ 
gezogen. Wie auf der vorhergenannten Bühne die Amerikanerin 
Dorre eine gewisse Anziehungskraft ausübt, so auf dieser der Ham¬ 
burger Bötel. Bemerkenswert aber ist es, dafs die königliche 
General-Intendanz dem »Theater des Westens«, nachdem die fremde 
Gastin einen bedeutenden Erfolg als »Carmen« errungen hatte, die 
fernere Aufführung des Bizctschen Werkes nicht gestattete. 

Im »Neuen königlichen Operntheater« aber gab und giebt man 
auch ferner noch wöchentlich sechsmal mit fremdem Kapellmeister^ 
fremdem Orchester und Chor, sowie mit meist fremden Einzel- 
sängem vor einem bis jetzt stets gefülltem Hause die »Fleder¬ 
maus«. Rud. Fiege. 

Dresden. Der Neueinstudierung von »Afrikanerin«, 

die fortfährt volle Häuser zu machen, liefs die Leitung unserer 
Königl. Hofoper diejenige von Spohrs »Jessonda« folgen; sie 
lenkte damit wieder in idealere Bahnen ein. Die Rücksicht auf die 
Zugkraft konnte bei dieser Wahl nicht wie bei der vielleicht spekta- 
kulösesten aller alten Spektakelopem ausschlaggebend sein. Die 
Oper des Casscler Meisters hat nie nachhaltig gewirkt. Auch als 
man sie vor neun Jahren hier wieder hervorsuchte, hat sie nur eine 
kleine Anzahl von Aufführungen erlebt. Es wird diesmal nicht 
anders werden. Und doch mufs man es mit ehrlichem Dank be- 
grüfsen, dafs man immer von Zeit zu Zeit wieder aut das Werk 
zurückgreift. Es ist dieser Wertschätzung würdig; zumal in unserer 
Zeit, wo allein schon ihr absoluter musikalischer Wert — im Ver¬ 
gleich zu dem Debet an eigner schöpferischer Potenz — ihr einen 
starken Kredit verleiht. Ist es doch gewifs auch nicht blofses 
Ungefähr, dafs man am Orte, da der Autor desselben gewirkt, dessen 


»Kreuzfahrer« erneut auf die Scene brachte, wie denn überhaupt 
der neuerdings sich stärker fühlbar machende Ausgräbertrieb nicht 
zum wenigsten mit der Erkenntnis entspringt, dafs man mit den Er¬ 
zeugnissen der Neuzeit nicht Repertoire zu machen im stände ist 
und dafs auch eine Bereicherung des Besitzes an gutem Alten nicht 
von der Hand zu weisen wäre. Spohr war ja nun freilich keine 
eigentliche Bühnennatur. Seiner das Chromatische und Enharmonische, 
die verminderten Intervalle und Akkorde bevorzugenden Tonsprache 
haftet eine gewisse Weichlichkeit an, die sich mit dem Begriffe 
»dramatisch« nicht vertragen will, und man mufs schon, wenn man 
ihn im Theater goutieren will, auf drastische, »packende« Eindrücke 
verzichten. Vermag man dies aber — was natürlich nicht Sache 
der Allgemeinheit ist — so wird man nicht zu kurz kommen und 
sich an dem absoluten Wert seiner auf dem Boden des Romanticismus 
erblühten, stiledlen Kunst, der aber speziell in »Jessonda« auch 
Spontinische Einflüsse nicht fern blieben, erbauen. Zudem ist dieses 
Werk zweifellos dasjenige — abgesehen von der violinistischen 
Litteratur — welches Spohrs Individualität am deutlichsten erkennen 
läfst. Dem Libretto Gehes kann man, unbeschadet seiner drama¬ 
tischen Gebresten, nach rühmen, dafs es geradezu wie geschaffen war 
für die Entfaltung der schöpferischen Eigenart des Komponisten. 
Seinem Hang zum Sentimental - Elegischen trägt es nicht minder 
Rechnung wie seinen klassischen stilistisch Neigungen. Die gegen¬ 
wärtige hiesige Aufführung läfst nur wenige Wünsche offen. Nadori- 
Giefsen könnte wohl gesanglich und darstellerisch etwas über¬ 
zeugender und wärmer sein. Frl. AhiZ-Amazily wird sich ira all¬ 
gemeinen in letzterer Hinsicht noch zu entwickeln haben, im 
Mimischen ist ihr Vermögen vorerst noch gleich Null, war aber 
stimmlich und gesanglich reizvoll. Frau Wittich und Herr Scheide- 
mantel sind als Jessonda und Tristan von früher her accreditiert. 
Herr Wächter sang den Dandau. — Abgesehen von dieser erfreu¬ 
lichen Reaktivierung eines älteren Werkes bewegte sich das Repertoire 
in dem gewohnten Gleise und nur Gastspiele und Debüts brachten 
einige Abwechslung in dasselbe. Vor allem stellte sich Frau 
Therese Krammer vom Stadttheater in Breslau als engagiertes Mit¬ 
glied vor und es scheint, man hat in ihr für das jugendlich-drama¬ 
tische Fach eine schätzenswerte Kraft gew'onnen. Einzig ihre etwas 
soubrettenhafte Auffassung der Pamina erregte einiges Befremden. 
Als Bewerber um das durch den Abgang des als David in den 
»Meistersingern« bayreuthberühmten Tenor-Buffo Hofmüller (geht 
nach Schwerin) frei werden de Fach traten die Herren A^f/cA^Z-Magde- 
burg und Z’/V<//^cr-Mannheim auf, keiner mit Engagementsaussichten, 
letzterer jedoch mit ungleich günstigerem Erfolg als ersterer. Einen 
allem Anschein nach ernst zu nehmenden Aspiranten für gröfserc 
und grofse Tenor-Partieen lernte man in Herrn Fetter kennen, bei 
dem es darauf ankommen wird, ob er es noch lernen wird, mit 
dem ihm verliehenen Pfund zu wuchern. Avisiert ist jetzt ein Gast¬ 
spiel der Münchener Sängerin Emma Franko das zu einem inter¬ 
essanten Wettstreit führen soll. Es wird die Frage zu entscheiden 
sein, ob man ihr oder Frl. Huhn^ deren Auftreten in Wien zu 
keinem Engagement führte, den Vorzug giebt. Otto Schmid. 

Kempten (Schwaben). Da wir bei der Berichterstattung von 
allen nur für ein speziell geladenes Publikum bestimmten Auf¬ 
führungen absehen müssen, so begegnet uns als erste Darbietung, 
über welche zu berichten ist, der von der Musiksschule des Herrn 
Chorregenten Hornberger veranstaltete öffentliche musikalische 
(Familien-) Abend, ln dem von den Schülern dieser Anstalt treff¬ 
lich aufgeführten Singspiel »Jung Rubens« (Text von So inte-Mar ie.^ 
Musik von K. Greith) lernten wir ein ebenso fein als wirksam 
komponiertes Stück kennen. Dieses Singspiel, in welchem der junge 
Rubens von seiner Familie und seinen Altersgenossen Abschied 
nimmt, aber nicht, um — wie man eine Zeitlang fürchtet — als 
Page einer vornehmen und wunderlichen Patin zu versauern, sondern 
um durch einen glücklichen Zufall seinem Künstlerberufe ziigeführt 
zu werden, enthält eine Reihe hübscher Chor- und Solonummern, 
die den jugendlichen Kräften bestens Gelegenheit geben, ihre musi¬ 
kalische Bildung zu zeigen. 

Der nächste Abend, über den wir zu berichten haben, führte 
2 Münchener Künstler zu uns, Frl. Else li’idcn (Mezzosopran) und 
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Prof. Sthntid-JJnJner (Klavier). Erstere sang die Arie ^vjenisalem, 
die du tötest die Propheten« aus dem Oratorium »Paulus«, sowie 
Lieder von Schubert, Brahms, Rheinberger, Cornelius u. a. und 
erwarb sich durch ihre mit Hilfe eines ausgiebigen klangvollen 
Organs aufs wirksamste wiedergegebenen Vorträge reichen Beifall. 
Schmüi-Lindner hatte sich als klassische Nummer Variationen in 
H moll von Schubert und aufserdem eine Tarantella von Rossini- 
Liszt, Konzertetude von Sapellnikoff und die altbewährte »Auf¬ 
forderung zum Tanz« ln der Tausigschen Zubereitung zum Vortrag 
ausersehen. Dieses etwas einseitige imd — wie es scheint — dem 
nicht allzuhoch taxierten Kunstverständnis der Provinz angepafste 
Programm gab dem Vortragenden fast blofs Gelegenheit, seine 
zweifellos bnllante Technik, weniger aber seine höheren künstlerischen 
Fähigkeiten zu entfalten. 

Ein weiteres, ebenfalls von Münchner Künstlern gegebenes 
Konzert trug einen wesentlich anderen Charakter. In die Ehren 
dieses Abends teilten sich Frl. Else Glas (Harfe), Frl. Frieda 
Wieninger (Violine) und Herr Eduard Ritzinger (Tenor). Die 
erstgenannte Dame zeigte sich im »Wintei« aus den Jahreszeiten 
von Thomas und 2 weiteren Solonummern als eine Meisterin ihres 
Instruments, auf w’elchem sie mit virtuoser Technik und feinem 
musikalischem Empfinden zu spielen versteht. Nicht minder er¬ 
freulich war die Leistung des Frl. Wieninger auf der Violine. Mit 
der »Ballade und Polonaise« von Vieustemps erspielte sie sich rasch 
die Gunst des Publikums. Ein Adagio von Spohr und eine 
Mazurka von Miersch gab ihr sodann Gelegenheit, die Kunst seelen¬ 
vollen Vortrags wie eine ausgebildete Technik zu bew'eisen. Herr 
Ritzinger,, obwohl im Anfang nicht gut bei Stimme und ohne die 
Allüren der Bühne ganz abstreifen zu können, gewährte seinen 
Hörem mit einigen Liedern von L, Ihuille und H, Sommer immer 
noch einen willkommenen Genufs. Im 23. Psalm von F. Liszt 
und im »Ave verum« von Gounod vereinigten sich die Konzert¬ 
geber zu gemeinsamem Vortrage und wurden hierbei von Frl. 
Pauline Hausmann (München) am Klavier und Herrn Chorregent 
Hornberger am Harmonium aufs angemessenste rinterstützt. 

Zwischen die beiden letzterwähnten Konzerte fiel als bedeutendste 
musikalische Darbietung des vergangenen Winters, eine Wiedergabe 
des »Paulus« von Mendelssohn,^ aufgeführt durch den evangelischen 


Kirchengesangverein unter Leitung seines Dirigenten Herrn Chor¬ 
regenten Hornberger^ dessen Bemühungen es erst kurz zuvor ge¬ 
lungen war, diesen Verein überhaupt ins Leben zu rufen. Das von 
Ulm herbeigeholte Orchester löste seine Aufgabe in vollbefriedigcnder 
Weise und die Chöre gelangen bei dem begreiflichen Eifer, den die 
Mitglieder an das Gelingen dieser rechten Aufführung gesetzt hatten, 
durchweg vortrefflich. Unter den Solisten führte unsere hoch- 
geschätzte einheimische Künstlerin und Gesanglehrerin an eben ge¬ 
nannter Musikschule, Frl. Emmy Black,, ihre grofse Aufgabe in 
vollendetster Weise durch, während ihre Alt-Kollegin, Frl. Grctchen 
Rosenberger aus Nürnberg, ihrer so klein geratenen Partie ziemlich 
viel schuldig blieb. Als eine in jeder Beziehung erstrangige Leistung 
mufs dagegen wiederum die Wiedergabe der Tenorpartie durch Herr 
Diezel aus Karlsmhe bezeichnet werden, wobei es denn erklärlich 
ist, dafs Herr Baecker aus Kempten in der Titelrolle als Nicht¬ 
berufssänger und in Ermangelung methodischer Schulung etwas 
zurückstehen mufste. Über alle hierbei vorgekommenen Fährlich- 
keiten half indessen die umsichtige Energie des Dirigenten hinweg 
und bewirkte, dafs der Gesamteindruck ein vorzüglicher war. Als 
bedeutendster Gewinn möchte es uns aber erscheinen, dafs mir im 
oben genannten Verein nunmehr einen ständigen gemischten Chor 
besitzen, w’elcher unter Führung seines Begründers und Leiters im 
Stande ist, uns alljälirlich mit zwei Aufführungen grofsen Stils zu 
erfreuen. 

— Internationale Musikgesellechaft. Ein Kreis von Musik¬ 
gelehrten und Musikern konstituierte sich als »Ortsgruppe Leip¬ 
zig« der Internationalen MusikgesellschaA. Diese vor kurzem be¬ 
gründete internationale Organisation — die erste internationale auf 
musikalischem Gebiete — bezweckt die Förderung der musikwissen¬ 
schaftlichen Forschung und einer tieferen musikalischen Bildung 
überhaupt und rechnet dabei auf die Beteiligung nicht nur der Fach¬ 
gelehrten und Fachkünstler, sondern aller Freunde der Tonkunst. 
Das Präsidium der Internationalen Musikgesellschaft hat Namen auf¬ 
zuweisen, wie: Lussy,) Dechevsensy Dauriac,, Gevaert,, Chrysander,, 
O. Fleischer u. a. Zum Vorsitzenden der Ortsgruppe Leipzig wurde 
Prof. Dr. H. Kretschmar,, zum stellvertretenden Vorsitzenden Dr. 
H. Riemann gewählt. 
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Eine neue Chorsammlung für gemischte Chöre an höheren 
Schulen begrüfsen wir in den »Pest- und Feierklingen« von 
E. Röder (C. F. W. Siegels Musikalienhandlung, Leipzig). Die 
Sammlung enthält 70 Nummern, welche sämtlich Original¬ 
arbeiten berufener neuerer Tonsetzer sind. Dieser Umstand allein 
lafst das Buch ähnlichen Erscheinungen gegenüber besonders wert¬ 
voll erscheinen. Der Tonsatz erweist sich als klangvoll und läfst, 
obwohl sorgfältig dem Stimmumfang jugendlicher Gesangschöre 
angemessen, jene reizlose Trockenheit angenehm vermissen, welche 
eine ganze ängstliche Rücksichtsnahme nach dieser Richtung hin oft 
ganze Sammlungen dieser Art beeinträchtigt. Der Hauptwert der 
AW^rsehen Sammlung aber liegt in der den Schulbedürfnissen an- 
gepafsten Auswahl des Materials. Für alle feierliche und fest¬ 
liche Gelegenheiten des Schuljahrs bieten die in zwanzig Rubriken 
abgeteilten Gesänge reichen Stoff: für den Geburtstag des Kaisers, 
resp. des Landesfürsten, für die Sedanfeier, Abiturientenentlassiuig, 
für Begräbnisse etc., ja Anstaltsjubiläum und Amtsjubiläum, Ein¬ 
führung eines Direktors, Einweihung eines neuen Schulgebäudes sind 
nicht vergessen. So bietet die neue Sammlung für den billigen 
Preis von M 1,20 eine gewifs allenthalben willkommene Bereicherung 
der an sich nicht allzureichen Litteratur für gemischte Schulchöre. 

K. Zuschneid. 

SeifFert, Maz: Geschichte der Klaviermusik. Heraus¬ 
gegeben als 3. . . . Aufl. von C. F, Weitzmanns Geschichte des 
Klavierspiels. . . . Nebst einem Anhänge: Geschichte des Klaviers 
von Oskar Fleischer, I. Bd.: Die ältere Geschichte bis um 1750. 
Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1899. 

Ein etwas länglicher Titel wie man sieht, der dadurch nicht 


besser geworden ist, dafs den äufseien Titel eine völlig andere An¬ 
gabe schmückt, der zufolge Weitzmann der Hauptverfasser ist. 
Beide Fassungen halte ich hier nicht ganz korrekt; eine Geschichte 
. . . von M. S. auf Grundlage von Weitzmanns . . . wäre vorzu¬ 
ziehen gewesen, sollte überhaupt, was jedoch im Titel durchaus nicht 
hätte zu geschehen brauchen — denn das Ganze ist eine neue, 
selbständige Arbeit — Weitzmanns Name erw’ähnt werden. Wir 
dürfen die Arbeit Seifferts — bis jetzt liegt nur diese vor — herz¬ 
lich willkommen heifsen: die Darstellung ist glatt, gediegen und 
übersichtlich, die Ausstattung gut, der Preis (M 8) nicht zu hoch. 
Eine eingehende Besprechung in diesen Blättern behalte ich mir 
vor; vielleicht läfst sie sich mit der Behandlung einer andern Frage^ 
der nach älterer, fürs »Haus« geeigneter Klaviermusik gelegentlich 
verbinden. Für heute begnüge ich mich mit dem Hinweis aut das 
Buch, dem ich recht viele Käufer wünsche. Dr. W. Nagel. 

Bartmufs, Richard: Konzertsonate für Harmonium und 
Pianoforte. Leipzig, Gebrüder Hug. Preis 5 M. 

Der Komponist hat es treff lich verstanden, die eigentümlichen 
Effekte beider Instrumente wirksam gegenüber zu stellen. Die 
Motive sind kurz und gedrungen, das ganze Werk konzentriert und 
inhaltreich. Am besten düifte der 2. Satz (Andante molto trän- 
quillo Asdur) sein. Ein starktönendes Harmonium ist unbedingt 
nötig, soll es nicht vom vollgriftigen Klavierpart erdrückt werden. 

Radnick, W.: Op. 31. Sei getrost. Geistliches Lied für So¬ 
pran, Violine u. Orgel. Heilbronn a. N., C. F. Schmidt. 

Offenbar ist es dem Komponisten schwer gefallen, die Violin- 
partie einzutügen. Weder da, wo sie mit der Orgelbegleitung 




28 


Besprechungen. 


geht, noch da, wo sie als Oktavenbegleiterin der Singstimme auftritt, 
noch da, wo sie auf der G saite einen Melodieabrifs imitiert, ist sie 
eindrucksvoll. Abgesehen davon ist das Lied dankbar. 

Mendelssohn«DoBt: Der 42. Psalm. Besetzung: Orgel- und 
Streichquintett. Leipzig, Verlag von Breitkopf & Härtel. 

Haydn - Trautner : Symphonie Nr. 2 (Ddur). Besetzung: 
Klavier, Streichquintett u. Flöte. 

Henselt • Schick : Liebeslied. Besetzung: Klavier, 2 Mando¬ 
linen, Mandola, Guitarre, 

Wir wünschen diesen trefflichen Bearbeitungen die weiteste 
Verbreitung. Sie sind vor allen Dingen geeignet, dem etwas ein¬ 
seitig gewordenen Musiktreiben der Gegenwart erfolgreich entgegen 
zu arbeiten und eine gute Vorschule für die Pflege der in kleinen 
Orten arg vernachlässigten Orchestermusik zu bilden. 

Virtuose Orgelspieler werden ihre Freude haben an: 

»Joh. Seb. Bachs Werke für Orgel«. Herausgegeben von 
Naumann Leipzig, Breitkopf & Härtek 

Es ist eine alte Frage, mit welchen dynamischen Abstufungen 
Bachs Orgelwerke vorgetragen werden sollen. Naumann stellt sich 
aul den modernen Standpunkt und giebt hier zum erstenmal die 
Bachschen Werke mit genauen Vortragszeichen heraus. Jedenfalls 
bietet die Ausgabe viel Anregendes. Sie setzt aber gutansprechende 
Orgelstimraen voraus. Selbst Posaunen müssen ihrer Natur entgegen 
manchmal ein rasches Tänzchen wagen. Hans Werner. 


Briefkaisten. 

Herrn B. in W.: Kantaten für kleinen Chor-, Solostimmen 
und kl, Orchester sind vom ehemaligen Sondershäuser Hofkapell- 
meister Frankenberger bei Hermann Beyer & Söhne in Langen¬ 
salza erschienen. 

Herrn Direktor K. in Sch.: So bedeutsam die Pflege des Männer¬ 
gesanges auch ist, so wäre es doch ein Unglück für die Kunst, wenn 
sie den Aufschwung der gemischten Chöre hemmte. Freilich 
könnten die Herren Oratoriendirigenten gar viel von den Männer¬ 
chordirigenten lernen, wenn sie wollten: Wie urlangweilig sind 
viele Oratorienaufführungen: ein Chor piano, der andere forte, 
der eine ein bifschen langsamer, der anderen etwas schneller, 
das ist alles, und man ist sehr stolz, w'enn alles geklappt 
hat, d. h. wenn keine groben Verstöfse vorgekommen sind. Diese 
Aufführungen werden wieder viel mehr geschätzt werden, wenn den 
Männerchordirigenten abgeguckt wird, wie man wirksam schattiert 
und dem Texte und der Musik bis ins Kleinste gerecht wird. 
Selbst ein Händel verträgt das, ja verlangt es vor dem heutigen 
Pubhkum. Es ist dabei gar nicht nötig, dafs der grofse Zug ver¬ 
loren geht oder an Stelle der Natürlichkeit Künstelei tritt. Be¬ 
denken Sie, was unsere Orchesterdirigenten alles bei Beethoven und 
den anderen Klassikern namentlich seit Bülows Auftreten »heraus¬ 
holen« und fragen Sie sich dann, ob auf dem Gebiete des Oiatoriums 
ähnliches geschieht. 

Herrn B. in S. t Das würde nicht möglich sein. Unter 
den Hunderten von Kritiken giebt eine kürzlich erschienene Be¬ 
sprechung in der Frankfurter Didaskalia die Tendenz unseres 
Blattes am schärften wieder. Sie lautet am Schlüsse: »In glück¬ 
licher Weise ist nun aber auch sowohl dem Musiker als dem 
Musikfreunde in den Darbietungen Rechnung getragen, und gerade 
dadurch werden die i.Blätter* sich zu den alten Freunden noch recht 
viele neue erobern und die seichten, für die hehre Kunst 
bedeutungslosen Unterhaltungsblätter nach und nach 
verdrängen. Indem die »Blätter« dem Grundsätze; »Das Alle 
gut betrachten, das Neue nicht verachten« huldigen, steuern sie dem 
oberflächlichen Urteile über musikalische Werke, treten der musi¬ 
kalischen Parteiwut entgegen imd nehmen eine zum Heile der Kirnst 
vermittelnde Stellung ein.« 


Frl. E. Fr. in M: Hoffentlich ist nun der Brief nach langer 
Irrfahrt in Ihre Hände gekommen. 

Herrn H. in K.: Wie Sie sehen, ist Ihr Wunsch erfüllt worden. 
Gewifs bringen wir auch Notizen über »bedeutsame« Aufführungen 
in kleinen Orten. 

Druckfehlerberichtigung. 

Herr Prof. Dr. Zenger schreibt uns: »Noch nie hat vielleicht 
der Druckfehlerteufel ein so himmelschreiendes Unheil angerichtet, 
als Ihr Notenstecher im drittletzten Takte meines »Requiescat in pace« 
(Nr. 7) durch Weglassen des Auflösungszeichens vor dem es des 
Bafssystems fertig gebracht hat. Abgesehen von dem Widersinn 
der erhöhten sechsten Mollstufe (a) in der Melodie, welcher dadurch 
entstanden ist und mir die Nerven zerreifsen will, ist dadurch die 
ganze Tendenz meines Stückes zerstört: die wichtigste Note, welche 
die ewige Erlösung aus der irdischen Trauer durch den Dur-Eintritt 
bringen soll, falsch.« Man spiele also die 3 letzten Takte des 



Im 2. Aufsatze derselben Nummer mufs es durchweg Draeseke 
statt Dräsekc heifsen. 


Die Nützlichkeit der Schreibmaschine heute noch zu beweisen, 
dürfte ebenso überflüssig sein als bei der Nähmaschine, wie diese 
unentbehrlich für jede Familie ist, so ist es die Schreibmaschine für 
jedes Bureau, namentlich für das kaufmännische, es handelt sich 
also nur noch um die Frage, welches System das vorteilhafteste ist. 
Unter den etwa 6 Systemen, die überhaupt für angestrengten Bureau¬ 
gebrauch in Betracht kommen, ragl die Hammond-Maschine am 
meisten hervor. Sie bietet die Eigenschaften, auf die es in erster 
Linie ankommt: Schreibschnelligkeit, Schönheit der Schrift, Dauer¬ 
haftigkeit, weitestgehende Anwendung im höchsten Mafse, wie ihre 
weite Verbreitung in Deutschland beweist, und der Sieg, den sie 
bei vielen eingehenden längeren Proben, wie solche z. B. von hohen 
Reichsbehörden kürzheh angestellt w’orden sind, errungen hat. Be¬ 
sondere Vorteile sind bei ihr die während des Schreibens sichtbare 
Schrift, die in wenigen Sekunden auswechselbaren Typen, vor allen 
der leichte kurze Anschlag und die bequeme Anordnung des Griff¬ 
brettes. Den Alleinverkauf dieser Maschine für Deutschland, Öster¬ 
reich und Schweiz hat F. Schrey, Berlin SW, 19, von dem ein¬ 
gehend Prospekte gratis erhältlich sind und der auch Maschinen zur 
Probe versendet. (Siche Inserat.) 


Landpartien, Ausflüge von Vereinen etc. erhalten 
einen ganz besonderen Reiz, wenn Musik in irgend einer Form 
dabei beteiligt ist. Wo zu diesem Zwecke irgend welche Musik¬ 
instrumente zu beschaffen sind, da wende man sich an die Firma 

Wilhelm Herwig in Marluieukirchen i. S., 

welche sowohl Trommeln, Flöten und Signalhtimer, wie auch Zieh- 
und Mundharmonikas, Ocarinas, mech, Musikwerke für Tanzmusik 
und alle anderen Musikinstrumente für jeden Zweck in besten 
Qualitäten liefert. — Markneukirchen ist seit 300 Jahren der Haupt¬ 
ort der deutschen Musikinstrumenten-Fabrikation und bietet somit 
die Firma Wilhelm Herwig alle Vorteile des direkten Einkaufes, 
weshalb sich unsere Leser im Bedarfsfälle die PreisUsten der ge¬ 
nannten Firma, welche umsonst abgegeben werden, kommen lassen 
wollen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Drei Impulse Herbarts für die Tonkunst. 

Von Benedikt Widmann. 


Es lag nahe, dafs ich als Lehrer bei meinem 
Studium der pädagogischen Werke unseres vor¬ 
stehenden Philosophen auch gelegentlich mit seinen 
Ideen über die Kunst, namentlich über die Musik, 
mich bekannt zu machen nicht unterliefs. Unter 
seinen mannigfaltigen Schriften ist es besonders die 
»Kurze Encyklopädie der Philosophie aus prak¬ 
tischen Gesichtspunkten« (Halle 1841), namentlich 
das 9. Kapitel des 1 . Abschnittes: »Von der schönen 
Kunst,« das meine Aufmerksamkeit in Anspruch 
nahm. Einzelne Ideen, denen er als Anhänger des 
»Formenspiels« Ausdruck gegeben, mögen uns als 
Lichtquellen dienen, um durch sie das Schaffen 
und Treiben unserer neueren Koryphäen zu be¬ 
leuchten. 

I. Gleich im Anfang lesen wir Seite 109: »Die 
Fortschritte der Kunst sind allemal Fort¬ 
schritte der Zeit, zum mindesten in der Um¬ 
gebung des Künstlers.« Die Geschichte der 
Kunst lehrt uns nämlich, dafs, wenn auch zuweilen 
Rückschritte in der Kultur Vorkommen, im allge¬ 
meinen Fortschritte nicht zu verkennen sind. So 
kommen die neueren phy.siologischen Forschungen 
und Entdeckungen eines Czennak und llchnJioltz 
nicht allein den Instrumentenmachern und Orgel¬ 
bauern, sondern auch den Komponisten, Sängern 
und Instrumentalisten zu statten. Dafs infolge der 
gewonnenen neuen Kenntnisse auch die Ästhetik 

Blälter für Haus- und Kirchenmusik. 3. Jahrg. 


der Musik weiter fortschreiten mufs, liegt nahe. 
Das ästhetische Urteil wird nämlich immer bei 
Kunstwerken, die man klassisch nennt, nach der 
Wirkung ihrer allseitigen Präcision entscheiden, und 
darnach andere, minder vollendete weniger schätzen. 
Verlangt man am klassischen Kunstwerke ästhetische 
Wahrheit, vollkommene Schönheit des Stoffes und 
der Darstellung in der innigsten Durchführung, so 
werden unzweifelhaft in der Tonkunst die älteren 
Werke von J. S. Bach, Händel, Haydn, Mozart und 
Beethoven dazu gezählt werden müssen. Allein auch 
die Kompositionen neuerer Meister wie Weber, 
Spohr, Mendelssohn, Chopin, Schumann, Brahms, 
die man im Gegensätze zu jenen Romantiker zu 
nennen pflegt, haben sowohl in Beziehung auf Er¬ 
findung als Gestaltungskraft den ästhetischen An¬ 
forderungen nicht viel weniger entsprochen, wenn 
auch nicht verkannt werden kann, dafs die Wir¬ 
kungen der klassischen Tondichtungen nachhaltiger 
sind. Begreiflicherweise findet namentlich die Jugend 
das Neue frischer, schöner und interessanter. Jeden¬ 
falls können wir den Fortschritt, den die Tonkunst 
in ihrer Entwickelung seit Beethen^en gemacht hat, 
nicht ignorieren. Der Vorwurf, den der verstorbene 
Dr. Theodor Billrofh (»Wer ist musikalisch?«) unsern 
musikalischen Theoretikern und Historikern macht, 
mag in mancher Hin.sicht Geltung haben, »indem 
ihnen nämlich der Satz noch immer nicht genügend 

17 























Abhandliini^en, 


130 


gegenwärtig ist, dafs das System der Ton¬ 
leitern, der Tonarten und deren Ilarmonie- 
gewebe nicht auf unveränderlichen Natur¬ 
gesetzen beruhe, sondern, dafs es die Kon¬ 
sequenz ästhetischer Prinzipien ist, die mit 
fortschreitender Entwickelung der Mensch¬ 
heit einem Wechsel unterworfen gewesen 
sind und ferner noch sein werden«. 

2. »Ein gelehrtes Kunstwerk ist sehr mifs- 
lich; es könnte leicht zuviel voraussetzen, 
und könnte eher imponieren als gefallen.« 
(S. II2.) Schon manche alte Komponisten des 17. 
und 18. Jahrhunderts zeigten ihre gelehrte Kunst 
in den schwierigsten Künsteleien aller Arten von 
Canon und Fugen, die, je gesuchter und ver¬ 
wickelter in der Bildung, manche der Musik¬ 
liebhaber interessierten, die meisten aber langweilten. 
Was jene mit ihrer gewaltigen musikalischen Ge¬ 
lahrtheit zu erstreben suchten, gelingt mehr oder 
weniger manchen unserer heutigen Instrumental- 
Komponisten, welche oft nur ein leeres Spiel mit 
schönen Klangformen ohne jeden poetischen Inhalt 
treiben. Schon Gottfried Heinrich Stützet (f 1749) 
beurteilt die alten Streber seiner Zeit nach solchen 
»Noten-Künsteleyen« mit folgendem zutreffenden 
Urteile: »Gott« — schreibt er am Schlüsse einer 
kleinen Schrift — > der denen Sterblichen die aller¬ 
liebste Musik zu einem weit höheren Entzwecke 
gegeben, als dafs sie etliche Stimmen, und wenn 
deren noch so viel wären, in einerley Noten, und 
in eine Zeile zwingen sollen, der lasse doch das 
Studium Ethico Melodicum zu mehreren Kräften 
kommen, so werden, ja so müssen wir gewifs von 
andern Wundern der Music hören, als die Canones 
sind, und wenn sie sich auch auf tausenderley Art 
versetzen, verkehren und vermischen liefsen.« Auch 
den falschen Strebern der neuesten Zeit wäre das 
»Studium Ethico Melodicum« zu empfehlen, das uns, 
gleich wie alle schöne Kunst, die innere Welt 
der Seele aufschliefst und auch den ausübenden 
Künstler zum eigentlichen Deklamator des Herzens 
macht. 

Werfen wir nun einen prüfenden Blick auf unser 
gegenwärtiges gestaltendes Musiktreiben in Haus 
und Kirche nach der Tendenz unsers Organs, so 
können wir unzweifelhaft behaupten, dafs dieselbe 
k(‘in gelehrtes Kunstwerk« beansprucht. Sowohl 
die gesellige als auch die religiöse Seite verlangt 
(‘ine individualisierende Kunstbildung und Kunst- 
darstcllung. Soll aber die Tonkunst als »schönste 
Pdiiine der Geselligkeit' anc^rkannt werden, dann 
niufs auch die Komposition den menschlichen Stim¬ 
mungen entgegenkommen, sie zu beleben, zu läutern 
und zu vertief(*n suchen, wozu allerdings ein be- 
sondenT Stil geh<'>rt, wie er für die Hausmusik sich 
eignet, ein ungesuchtes Tonsiück, (kessen Gedanken 
nach einfachen, kleinen, bestimmten rhythmischen und 
iiH lodischen, symmetrisch(‘n und modulatorischen 


Regeln gearbeitet sein müssen, das also kein 
»gelehrtes Kunstwerk« zu sein braucht. Wenn 
nun im ganzen genommen diese Eigenschaften 
auch bei dem Kirchenstile Geltung haben sollen, so 
hat der gläubige Komponist aufserdem schon auf 
den Ernst und die Weihe des Tempels und die 
hohe Würde des Gottesdienstes ganz besondere 
Rücksicht zu nehmen. Allein auch eine solche 
Komposition soll kein »gelehrtes Kunstwerk« sein. 
Um die Andacht der Gläubigen zu wecken 
und zu befördern, dient eigentlich einzig und 
allein das aus Gott geborene Talent — und 
Kunstadel. 

3. Ob für wahres Künstler-Genie die Ab¬ 
sicht, etwas auszudrücken, gefährlich werden 
könne? Diese Frage mag die Kunst¬ 
geschichte entscheiden. Es scheint fast, 
als ob sie die Frage bejahe.« (S. 116). Da 
eigentlich nur die Vokalmusik eine deutliche, klare, 
verständliche Dolmetscherin des Innern i.st, indem 
das Wort selbst überall die klare Bedeutung 
einer ihr zugehörenden Komposition ausdrückt, so 
kann es sich hier nur um Tondichtungen der 
Instrumentalmusik handeln. Die erste P>age 
wird sein: Was vermag dieselbe au.szudrücken? 
Nach Ansicht der Kunstphilosophen ist sie zunächst 
ein blofses Spiel mit schönen Tonformen, die gar 
nichts Tieferes ausdrücken w^ollen; und zwar ge¬ 
schieht dies entweder in den schulgerechtcn Formen 
und strengen Regeln des Canons und der Fuge, 
oder in den cyklischen Formen der Sonate, Sinfonie, 
des Konzerts, Streichquartettes u. s. w. Sämtliche, 
auf dem Gesetze der symmetrischen Gegenüber¬ 
stellung beruhenden freien Formen haben zu ihrem 
Inhalte allgemeine Gefühlsstimmungen, oder be¬ 
ruhen auf einer gewissen Tonsymbolik, welche die 
Phantasie nach einer bestimmten Richtung hin in 
Thätigkeit zu setzen vermag. Eine bestimmte 
Spezialisierung des Toninhaltes führt zur Bildung 
der sogenannten Programmusik. Dieselbe speziali¬ 
siert den Inhalt nicht allein bis aufs Kleinste, 
sondern individualisiert ihn auch möglichst genau 
und bemüht sich, das dunkle Gefühlsleben darzu¬ 
stellen, für welches die reine Musik gar nicht aus¬ 
drucksfähig ist. 

Wir hatten in der vergangenen Wintersaison 
mehrfache Geleg-cnheit, dieser Art von Ton¬ 
dichtungen bedeutender Komponisten der Gegen¬ 
wart unsere Aufmerksamkeit zu schenken und mit 
dem Programm in der Pfand den verschiedenen 
Momenten derselben zu folgen. Dafs die sogenannte 
Tonmalerei zur lirreichung dieses Zweckes in üppiger 
Fülle mit d(‘n allermr)glichsten Klangelfekten ihre 
schönen Dienste thun mufs, liegt nahe. Schliefslich 
kommt man aber doch zu der Ansicht unsers Philo¬ 
sophen, dafs rrine Instrumentalmusik zur Auffassung 
einer kunstvolU'ndeten Komposition eigentlich keines 
Jvommentars bedürfe. Fr schreibt (S, 115—116): 
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»Was hat nicht Haydn in seiner Schöpfung und 
in den Jahreszeiten durch Töne zu malen unter¬ 
nommen! Glücklicherweise braucht seine Musik 
keinen Text; man verlangt höchstens aus Neugier 
zu wissen, was er eben schildern will, denn seine 


Musik ist Musik, und sie braucht gar nichts zu 
bedeuten,*) um schön zu sein.« 

’) Der Leser möge hiermit den Hauseggerartikel der vorigen 
Nummer, sowie den Aufsatz über Zarathustra von Dr. Louis und 
die Besprechung des Merianschen Buches in dieser Nummer ver¬ 
gleichen und sich seine eigene Meinung bilden. D. Red. 


Zur Geschichte der Liturgie 

seit Q-regor I. bis auf die Gegenwart. 

Von Prof. Dr. A. Thierfelder. 

(Schlufs.) 


Während das sogenannte schweifende Organum 
des Guido mit seiner orgelpunktähnlichen Be¬ 
gleitungsmanier in dem einstimmigen Gesang der 
päpstlichen Schule nur sehr sparsame Verwendung 
fand, wurden durch die politischen Ereignisse des 
14. Jahrhunderts dem gregorianischen Gesang ganz 
neue Elemente zugeführt, welche auf seine Weiter¬ 
entwickelung von grofsem Einflufs sein sollten. Der 
Gascogner Bertram de Got hatte als Papst Clemens V. 
seine Residenz für immer in Avignon aufge¬ 
schlagen (1305); die Curie verlegte sich dorthin, 
die Schule aber blieb bei dem verödeten Altar des 
heil. Petrus zurück. An dem Hofe der französischen 
Päpste wurde eine neue Schule (Capella) gegründet, 
welche den in Frankreich aufgekommenen Diskantus 
oder Dechant mit seiner contrapunktähnlichen Be¬ 
gleitungsart beim gottesdienstlichen Gesänge ver¬ 
wendete. Die üppige Curie in Avignon fand Wohl¬ 
gefallen an dieser diskantisierenden Singweise, und 
so bemächtigte sich dieselbe, namentlich seit dem 
Emporblühen des nach bestimmten Zeitwerten ge¬ 
regelten Figuralgesanges der Kirche gänzlich. Als 
unter Gregor XI. 1377 die Curie wieder für immer 
ihren Aufenthalt in Rom nahm, kam auch die 
Capelle von Avignon dorthin, deren kunstvollen 
modischen Gesang die Päpste nunmehr auch in 
Rom nicht missen mochten. Die gregorianische 
Schule indes, welche sich auf ein uraltes, geheiligtes 
Recht stützte, durfte keine Zurücksetzung erleiden, 
und so wurden denn die beiden Institute mit ein¬ 
ander vereinigt. Durch diese Verschmelzung wurde 
der ehrwürdigen Gründung Gregors I. ein Ferment 
zugeführt, welches »die veralteten Formen der An¬ 
stalt zersprengte und eine gänzliche Umgestaltung 
derselben bewirkte. Mit dem neuen Kunstgesang 
zog auch der moderne Name Capelle ein und ver¬ 
drängte die alte historische Benennung Colleg für 
lange Zeit; die Sänger heifsen von nun an Capellanen, 
und der frühere Prinücerius wird, wie in Avignon, 
Capellmeister genannt«. [Schelle, p. 199.) Erst 
Papst Sixtus V. (1585 —1590), welcher die Existenz 
der 24 Sänger auf bessere materielle Grundlagen 
stützte, führte auch den alten historischen Namen 
Colleg wieder ein. Diese päpstlichen Sänger, welche 
zum mindesten die niederen priesterlichen Weihen 
empfangen haben mufsten, waren dem Gesetz des 


Cölibats unterworfen. Manche Päpste legten in¬ 
dessen mehr Gewicht auf die künstlerische Bedeu¬ 
tung des Instituts, und so nahm denn auch Julius III. 
keinen Anstand, 1555 den schon damals berühmten 
Palestrina unter die Capellanen aufzunehmen, 
obwohl derselbe verheiratet war. Zwar stiefs 
Paul IV., welcher strengeren Grundsätzen huldigte, 
den Palestrina wegen seiner Verheiratung samt 
zweier in gleichen Verhältnissen befindlichen Collegen 
(Barre und Ferrabosco) aus der geistlichen Sänger¬ 
gemeinschaft wieder aus, aber Sixtus V., welcher 
den sehnlichsten Wunsch hatte, den ersten Musiker 
Italiens an der Spitze seines Sängercollegs zu sehen, 
wufste trotz aller gegenteiligen Vorstellungen der 
Capellanen einen Ausgleich zu stände zu bringen, 
indem er den greisen Palestrina zum Componisten 
seiner Capelle ernannte. Als solcher schuf der in 
Palestrina ansässige Meister Giovanni Pierluigi 
Sante seine unsterblichen Improperien, deren er¬ 
hebende Weisen noch jetzt in der Charwoche von 
der inzwischen auf 32 Sänger an gewachsenen Six¬ 
tinischen Capelle regelmäfsig angestimmt werden 
und mit ihren weihevollen Klängen Tausende mit 
Andacht und Bewunderung erfüllen. Die gre¬ 
gorianische Messe erhielt durch den rastlos schaffen¬ 
den genialen Tondichter jene künstlerische Weihe, 
welche den Kunststil mit den Forderungen der 
kirchlichen Erbauung in Einklang brachte und dem 
viele Jahrhunderte hindurch sorgsam gepflegten 
römischen Kirchengesang den Stempel der Vollen¬ 
dung aufdrückte. Pierluigi Sante da Palestrina 
starb 1594 als fast achtzigjähriger Greis in seiner 
Vaterstadt Palestrina, wo er nicht unerhebliche Be¬ 
sitzungen hatte. Seiner Ehe mit Lucrezia Gori 
waren zwei Söhne, Angelo und Igino, entsprossen, 
von denen ersterer schon 1577 starb. 

Von den Tonsetzem der päpstlichen Kapelle 
vor und neben Palestrina, welche die klassische 
Vollendung des polyphonen Chorstiles herbeiführen 
halfen, sind zu nennen: die Niederländer Guillaume 
Dufay (1380—1432) und Josquin de Prez (in der 
päpstl. Kapelle zu Rom 1471 —1484), Heinrich Isaac, 
ferner der Begründer der venetianischen Schule 
Hadrian Willaert, der die beiden Gabrieli zu Schülern 
hatte, und Orlandus Lassus (1520—-1594). 

Noch bevor die römische Kirchenmusik den 
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Gipfelpunkt der Klassicität erlangt hatte, suchte 
Martin Luther die reichen Schätze der Liturgie 
in musikalischer Hinsicht seiner Kirche nutzbar zu 
machen. Gleichwie aber Ambrosius seine Gemeinde 
zur Mitbeteiligung mehr als früher heranzog und 
deshalb neue Formen des liturgischen Vortrages 
schuf, sah sich auch der deutsche Reformator ge¬ 
nötigt, für seine deutsche Gemeinde Neues zu 
schaffen. Mit der einfachen Übersetzung der latei¬ 
nischen Gesänge war die Sache nicht abgethan, 
vielmehr findet Luther eine solche Textunterlage 
zu den Weisen des gregorianischen Gesanges 
»läppisch« und meint: »Will man deutsch singen, 
so singe man gute deutsche Lieder. Will man 
lateinisch singen, so wie es die Schüler thun, so 
behalte man den alten Choral und Text.« So wird 
denn das geistliche Volkslied, welches früher 
nur bei bestimmten Gelegenheiten und an gewissen 
Stellen der Liturgie geduldet worden war, die 
wesentliche Form des gottesdienstlichen Gesanges. 
Für die Messe behielt Luther anfänglich den latei¬ 
nischen Text bei, später arbeitete er dieselbe für 
die deutsche Gemeinde in selbständiger Weise um, 
so dafs der musikalische Kern zwar stehen blieb, 
das deutsche Wort sich aber den von ihm redigierten 
Melodieen zwanglos anschlofs. 2) Wie mifslich es 
ist, den überlieferten Ton weisen deutsche Worte 
mechanisch unterzulegen, sehen wir noch heute 
an verschiedenen nicht von Luther herstammenden 
Stellen des Altargesanges, namentlich der Abend¬ 
mahlsliturgie, wo in manchen Ländern und Pro¬ 
vinzen, z. B. auch in Mecklenburg, gehäufte Liga¬ 
turen angebracht werden, die sich bei dem früheren 
lateinischen Texte von selbst ergaben, jetzt aber 
bei der deutschen Textunterlage fast wie unnatür¬ 
liche und unnötige Schnörkeleien erscheinen. Ob¬ 
gleich in dieser Beziehung schon manche Ver¬ 
besserung angestrebt worden ist, wurde bisher 
leider noch keine durchgreifende Einheit erzielt, 
so dafs die evangelischen liturgischen Cantionales 
stark voneinander abweichen, hier und da sogar 
das gesprochene Wort vielfach vorziehen. 

Betrachten wir nun die einzelnen Teile der 
Liturgie, so haben wir mit dem aus dem Psalmen¬ 
gesang hervorgegangenen Introitus zu beginnen, 
welchem in der griechisch - russischen und in der 
römischen Kirche noch ein Vorbereitungsakt voraus¬ 
geht. Letzterem hat die preufsi.sche Agende das 
Adjutorium (»Unsere Hilfe steht im Namen des 
Herrn«) und das aus der ersten Hälfte des Mittel¬ 
alters stammende Confiteor (Sündenbekcnntni.s) ent- 

*) Das lateinische Original von Luthers »Formula missae 
Acrommunionis« hat keine Noten, wohl aber sind der von Paul 
Speratus herrührenden ersten deutschen Übersetzung Lieder von 
Luther und Agricola beigegeben. 

Einige der in der deutsclien Messe (1526) enthaltenen Sing¬ 
weisen, namentlich die der Einseizungswortc, scheinen Luthers 
eigene Erfindungen zu sein (Vergl. IK Walther^ M. Luthers Werke 
19. Band S. 54 — 59 ). 


nommen und dafür den gesungenen Introitus weg¬ 
gelassen, so dafs sich bei ihr das Kyrie unmittelbar 
anschliefst. Luther beginnt in seiner Formula missae 
(1523) gleich mit dem Introitus, wie es auch jetzt 
noch in den evangelischen Kirchen Bayerns und 
Mecklenburgs geschieht. In seiner deutschen Messe 
(1526) schreibt Luther »Ein geistlich Lied oder 
einen deutschen Psalm imo fono« vor.') Die apos¬ 
tolische und altkatholische Kirche kannte diesen 
einleitenden Introitusgesang nicht, derselbe hat sich 
erst herausgebildet, als man (zum mindesten bereits 
im Anfänge des 8. Jahrhunderts) den Psalmstellen 
eine Antiphone voransetzte. Der Melodie der In- 
troiten, sowie dem abschliefsenden Gloria patri 
(»Ehre sei dem Vater«) lagen und liegen noch 
heute die Psalmtöne zu Grunde. Während dieses 
Gesanges, dessen Text die Bedeutung des Tages 
oder der betreffenden Kirchenjahrszeit in bestimmter 
Weise ausspricht, tritt der Geistliche an den Altar. 
Die Ausführung dieses ersten liturgischen Stückes 
ist im allgemeinen Sache des Chores, welcher — 
wenn es irgend angeht — ohne Orgelbegleitung, 
also a capella zu singen hat. 

Es giebt auch eine Anzahl in Choralform ge¬ 
haltener Introituslieder, welche von der Gemeinde 
mit Orgelbegleitung gesungen werden können, 
wenn kein Chor vorhanden ist. Mitunter stimmte 
früher nach dem Vorgang der römischen Kirche 
auch der Geistliche in protestantischen Ländern den 
Introitus an. Letzteres dürfte jetzt kaum mehr 
Sitte sein. 

Der Gesang des Kyrie eleison stammt schon 
aus frühester Zeit. Gleich dem Halleluja und Amen 
wurde dasselbe in den ersten christlichen Jahr¬ 
hunderten vom Volke zwischen die einzelnen Ab¬ 
schnitte der Vorlesung oder des Fürbitten gebetes 
ein geschoben. Diesen responsorischen Charakter 
scheint es seit Gregor I. verloren zu haben, welcher 
dasselbe im Gegensatz zur griechischen Kirche ab¬ 
wechselnd (antiphonisch) von den Klerikern und 
der Gemeinde singen liefs (Gregor cp. 64 ad Joan. 
Syriac.). Während die griechische Kirche bei dem 
einfachen, von Geistlichen und Chor zusammen ge¬ 
sungenen Kyrie verblieb, verband die römische Kirche 
um die Zeit Gregors das Christe eleison damit und 
liefs das Kyrie dann noch einmal wiederholen. Aus 
dieser antiphonischen Behandlung erklärt sich auch 
der merkwürdige Umstand, dafs das dreigliedrige 
Kyrie 2-, 3-, ja sogar mitunter 4mal gesungen 
werden konnte, ohne dafs die Sänger dabei er¬ 
müdeten. Bald wurden noch Worte angefügt 
welche sich auf die Eigenschaft Gottes bezogen, 
und so entstanden verschiedene Formen der P'est- 
Kyrie, das Kyrie sum?uum, K. 7ialivitatis, K. pa- 
schale etc. Das gewöhnliche sonntägliche Kyrie 
wurde doniinicale, das in der Wochenzeit gesungene 

') Ji\ W'alther^ Dr. M. Luthers Werke, 19. Band, S. 80. 

(1B9;.) 
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K. feriale genannt. In der protestantischen Kirche 
beschränkte man seit Luther^) das früher zur Sitte 
gewordene g malige Kyrie auf das 3 malige, indem 
man ersteres nur an hohen Festtagen hier und da 
anwendete. 

Die Kyrie-Lieder, in welchen die Gemeinde 
dem Chor bei den Versabschnitten mit »Erbarm 
dich unser« antwortet, wurden wegen des oft wieder¬ 
kehrenden eleison in Deutschland auch »Leisen« 
genannt. In ihnen kommt der responsorische Cha¬ 
rakter des altchristlichen Gebrauches wieder zum 
Durchbruch. Die Gemeinde beteiligt sich wieder, 
wie in der frühesten Zeit, an diesem Gesänge, doch 
antwortet sie nicht, wie damals, auf einen vorge¬ 
lesenen oder höchstens im Kollekten ton gehaltenen 
Text, sondern sie fügt dem vom Chore ausgeführten 
Kunstsatz einen Schlufsrefrain an. 

Anstatt des nun folgenden Gloria in excehis^^) 
des sogenannten hymnus angelicns, welcher der 
römischen Kirche und den evangelischen Kirchen 
gemeinsam ist, hat die griechisch-russische Kirche 
an dieser Stelle das Trishagion, das dreimal heilig. 
Einmal im Jahre ertönt dasselbe antiphonisch auch 
in der römischen Kirche, und zwar am Charfreitage 
(Feria VI in Parasc(rüc\ indem der eine Chor im 
griechischen Urtexte anhebt, und der andere in latei¬ 
nischer Übersetzung antwortet. Nach einer Legende 
soll dieser hymnus triumphalis zum erstenmal bei 
einem Erdbeben in Konstantinopel von einem gen 
Himmel fahrenden Knaben intoniert worden sein, der 
alles Volk ermahnte, ihn zu singen, worauf die Not wich. 

Der biblische Lobgesang gloria in excelsis »Ehre 
sei Gott in der Höhe und Friede auf Erden und 
den Menschen ein Wohlgefallen« wurde auch mit 
dem sogenannten Laudamus: »Wir loben dich, wir 
preisen dich, wir beten dich an« etc. in Verbindung 
gebracht und in dieser Form das grofse Gloria 
genannt. Es wurde anfänglich (zur Zeit Leos des 
Grofsen ca. 452) nur am Weinachtsfeste gesungen. 

Wie beim Kyrie giebt es ein Gloria Jcriale^ ein 
G, dommicalcy summum etc. und dementsprechend 
verschiedene kürzere und längere musikalische 
Weisen. Die Melodie des gloria summum ist jetzt 
in unseren Kirchen die gebräuchlichste. Die Art 
der Ausführung zu Gregors Zeiten, wo der Priester 
Gloria in excelsis intonierte, der Chor aber mit Et 
in terra pax bis zum Schlüsse fortfuhr, ist im all¬ 
gemeinen beibehalten worden. Auch die in den 
8 Psalmtönen gehaltenen Glorias kommen, wenn 
auch seltener, noch vor. Von den vielen Melodieen 
des grofsen Glorias, auch Doxologie genannt, ist in 
der neueren Zeit am beliebtesten geworden die herr¬ 
liche Komposition des Bortniansky, welche eigentlich 
für die griechisch-russische Kirche bestimmt war. 

*) JV, Walther^ Deutsche Messe S. 55: »Die Noten dazu dürfte 
Luther selbst zusammengestellt haben« (Kirchenton I). 

*) Li^thers deutsche Messe hat hier weder Gloria noch Salutation, 
sondern geht von dem kurzen Kyrie gleich zur Kollekte über. 


Von den Gloria-Liedem ist das populärste »Allein 
Gott in der Höh’ sei Ehr’« (Mel. 1540), dessen erster 
Vers in Mecklenburg von der Gemeinde nach »Ehre sei 
Gott in der Höhe« gesungen wird. In anderen Ländern 
intoniert der Chor dafür »Und Friede auf Erden«. 

Nach diesem mehrgliedrigen Eingänge des 
Gottesdienstes wird der erste Hauptteil desselben, 
die Schriftlesung durch die Salutatio eingeleitet, 
auf welche in der römischen Kirche sowohl wie 
in der evangelischen die Kollekte folgt. Ursprüng¬ 
lich war der Grufs des Geistlichen »Der He^ sei 
mit euch«, wofür im Oriente die Formel »Friede sei 
mit euch allen« gebraucht wurde, nur für die eigent¬ 
liche Communionfeier, nicht aber für den voraus¬ 
gehenden allgemeinen Gottesdienst bestimmt, aber 
mit der Zeit wurde dieser Unterschied nicht streng 
beobachtet. Die Gemeinde antwortet, schon seit 
Gregors Zeit, mit »Und mit deinem Geiste«, welches 
auch dann gesungen wird, wenn der Geistliche 
den Grufs blofs spricht. 

In der Kollekte (von colligere = zusammen¬ 
fassen), welche stets ein durch die Kirchenzeit be¬ 
stimmtes individuelles Gepräge trägt, ist das An¬ 
liegen der gläubigen Gemeinde kurz in eine Bitte 
zusammengefafst (vergl. Schöherlcin I, p. 186). Der 
Vortrag derselben richtet sich »ausschliefslich nach 
dem Satzbau, nach der sprachlichen Struktur: die 
melodischen Flexionen, Tongänge und Tonfälle 
vertreten die Satzzeichen, sind also typische, musi¬ 
kalisch formulierte Accente« (Köstlin^ p. 128). 

Ein solcher liturgischer Sprechgesang wurde in 
der römischen Kirche accentus genannt im Gegen¬ 
satz zum concentus, dem eigentlichen Gesang, wel¬ 
cher sich nach den Gesetzen der Melodiebildung, 
des musikalischen Wohlklanges und der musikalischen 
Symmetrie richtet (s. ebenda). Die Kollekte (oder 
oratio) kam aus der gallischen Liturgie (vor 450) 
in das GelasianutJi^ Leonianum und zuletzt in das 
Gregorianum, woher sie von der lutherischen Kirche 
übernommen worden ist. Man sang und singt dieselbe 
hier und da noch heute (z. B. in Mecklenburg) nach 
einem bestimmten liturgischen Ton, deren nach dem 
Vorgänge der römischen Kirche vornehmlich drei 
unterschieden werden.') In einem derselben, dem 
gebräuchlichsten, spielt der aufsteigende kleine 
Terzschritt wie bei den Psalmen eine grofse Rolle. 
Es giebt auch neuere, moderne Weisen, in denen 
die Kollekten singend vorgetragen werden. Viel¬ 
fach werden dieselben jetzt gesprochen, und nur 
am Schlufs ertönt das Amen der Gemeinde. Für 
Epistel und Evangelium, welche jetzt vorgelesen 
werden, schrieb noch Luther in seiner deutschen 
Messe den Gesang, und zwar für erstere den achten, 
für dcis Evangelium den fünften Kirchenton vor, 
weil »Christus ein freundlicher Herr« sei. 

*) Luther wählte davon den allereinfachsten, den tomts sitnplex 
ferialis^ welcher in unisono^ d. h. auf einem einzigen Ton, ohne 
jede Modulation, voi^etrageu wird {Walther^ Deutsche Messe. S. 55). 
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Zwischen diesen beiden Schriftlesungen steht 
in der griechisch-russischen Kirche die Psalmodie 
mit dem Halleluja, in der römischen das Graduale, 
bestehend aus Rcsponsorium mit versus und dem 
Halleluja resp. Traktus mit darauf folgender Se¬ 
quenz. In diesem Zwischengliede kommt der rö¬ 
mische concentuSy d. h. der eigentliche Gesang voll 
und ganz zur Geltung, und hier bot sich für die 
Entwickelung des kirchlichen Kunstgesanges die 
ausgiebigste Gelegenheit. 

Das Graduale (Stufengesang) soll (vgl. Schuber- 
lein) seinen Namen daher haben, dafs in der alten 
Kirche während dieses Chorgesanges der Diakon 
die Stufen (gradus) eines erhöhten Raumes (anibo) 
bestieg, um das Evangelium vorzulesen. Nach 
Anderen stand der Chor während der Ausführung 
dieser Gesänge auf den Stufen des Ambo. Den 
Grundstock dieser Gradualgesänge bildet das Halle¬ 
luja, welches nach Augustin in der christl. Kirche 
zu Jerusalem zwischen Epistel und Evangelium in 
der Zeit zwischen Ostern und Pfingsten gesungen 
worden ist. Diesem ging in der altrömischen 
Kirche eine von einzelnen Chorsängern gesungene 
Schriftstelle (versus) nebst einleitendem Gradual- 
gesang voraus, woran sich das Halleluja mit der 
Verlängerung {Setpien:) und ein kurzes Respon- 
sorium der Gemeinde {concid) anschlofs. Von letzterem 
sowohl wie von der responsorisch gehaltenen Ein¬ 
leitung erhielt dieser mehrgliedrige zusammen¬ 
hängende Gradualgesang in der römischen Kirche 
auch die Bezeichnung »Responsorium« (vergl. Flores 
musicae omnis cantus Gregorinni von Hugo v. Reut- 
lingen (1332) cd. C. Beek, Abt. II, S. 53 etc.). An¬ 
statt des Halleluja wurden in der Passionszeit Ge¬ 
sänge geistlicher Trauer intoniert, w’elche von den 
gehaltenen, gezogenen Tönen den Namen »Traktus« 
erhielten. Das Auf er a nobis »Nimm von uns, 
Herr Gott« ist ein solcher Traktus. 

I.uther hat mit richtiger Erkenntnis den Schwer¬ 
punkt auf das Halleluja gelegt, indem er in seiner 
Forniula viissae den einleitenden Gradualgesang 
sehr beschränkte und in seiner deutschen Messe 
ganz fortliefs. Dafür liefs er ein deutsches Lied 
»mit dem ganzen Chor«, d. h. von der Gemeinde 
singen. 

Im Mittelalter indes wurden die Gradualgesänge 
mehr und mehr erweitert und zu gröfseren selb¬ 
ständigen Kunstgebilden vervollkommnet. 

Die Hymnen, welche nach dem Vorgang der 
orientalischen Kirchen in der mozarabischen (alt- 
spanischen) ^) und gallischen Liturgie an dieser 
Stelle verwendet wurden, fanden in der römischen 
Kirche ihren eigentlichen Platz in den Neben- 

b Die unter arabischer Herrschaft stehenden spanischen Christen 
wurden wc^en ihrer öfteren ?Ieiratsverl)in<iun;;cn mit Mnhaniincdanern 
Mozaraber (d. i. die mit Arabern vermischten) genannt. 


gottesdiensten. i) Dagegen wurden die seit Notker 
Balbulus (gest. Q12 zu St. Gallen) aus den über¬ 
lieferten textlosen Hallelujaanhängseln hervorge¬ 
gangenen und zu metrischen Kunstgebilden um¬ 
geformten und erweiterten Sequenzen ganz be¬ 
sonders bevorzugt, so dafs sich im Mittelalter hieraus 
eine eigenartige Kunstgattung entwickelte. In den 
Notkerschen Sequenzgesängen stecken die Über¬ 
reste von Melodieen längst verschollner Jahrhunderte, 
welche motivbildend dem Gesänge zu Grunde liegen 
und in kunstvollen melodischen Sätzen selbständig 
weiter fortgesponnen sind. In ihrer metrischen 
Form unterscheiden sich die Sequenzen von den 
Hymnen dadurch, dafs sie in der Regel 3 Lang¬ 
oder 6 Kurzzeilen haben (ähnlich wie die syrischen 
Hymnen des Ephrem), während die lateinischen 
Hymnen vierzeilig zu sein pflegen. Von den späteren 
am berühmtesten gewordenen Sequenzen sind zu 
nennen: ^Dies irac^< von Thomas de Celano (gest. 
ca. 1260) und nStabat malere von Jakobus de 
Benedictis (Jacoponus), (gest. *.1306. Die älteren 
Sequenzen sind nicht, wie die Hymnen, kurze 
strophische Lieder, sondern sozusagen durch¬ 
komponierte längere Gesänge. Natürlich giebt 
es, namentlich in der evangelischen Kirche, 
auch Sequenz-Lieder; dieselben sind von den 
Hymnen in formeller Hinsicht kaum mehr zu 
unterscheiden und bilden einen wesentlichen Be¬ 
standteil unseres Choralgesangschatzes. Ältere 
Hymnendichter sind aufser Ambrosius: Hilarius, 
Damasus, Prudentius (gen. der christl. Horaz, geb. 
um 348 in Spanien), Coelius Sedulius, Venantius 
Fortunatus (>Cruxfdelisif Gregor I, Isidor (Spanien), 
Beda (England), Paulus Diaconus (» Ut queant laxis 
Resonare ßbris<ii-) daher: ut, re, mi, fa, sol, la), Karl 
der Grofse, Rabanus Maurus u. a. Von den älteren 
Sequenzendichtem sind aufser Notker (»Mitten wir 
im Leben sind«) zu nennen: Tutilo, Ekkehard I. 
(Gedichte zu Notkerschen Sequenzmclodieen), Her- 
mannus Contractus (» Veni sanete Spiritus^ oder 
von König Robert II. von Frankreich?), Thomas 
von Aquino (»Lauda Sion^f 

Nach dem Evangelium, welches seit alter Zeit 
mit »Lob sei dir, Chilsle« vom Chor beantwortet 
wird, folgt in der römischen Kirche die Predigt, 
in der protestantischen dagegen — auch schon in 
Luthers lateinischer Me.sse — das Credo. Das 
älteste Glaubensbekenntnis, welches in der Messe 
gebräuchlich war, ist das Symbolum Nicänum 
(auf der Synode zu Nicäa 325 festgcstellt und auf 
der Synode zu Byzanz 381 bestätigt und vervoll¬ 
ständigt); es fand zu den Zeiten des Chrysostomus 

*) Einer der ältesten Hymnen ist der des Athenagoras »Heiteres 
Licht«, ^velchcr in der griechisch-russischen Kirche in der Vesper 
am S<Hinabend gebräuchlich ist. 

-) Hymnus an Johannes den Täufer, von den Sängern als 
spezieller Scluit/patron verehrt. Das Absingen dieses Hymnus galt 
als wirksamstes Palliativmittel gegen Heiserkeit. 
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(g’eb. 347) Aufnahme in die orientalische Liturgie 
und wurde nach dem Zeugnisse dieses byzantinischen 
Patriarchen »vom Volke wie aus einem Munde dem 
Herrn dargebracht«. Von da ging es in die spanische 
Kirche (Isidor von Sevilla, gest. 636) als Bestandteil 
der Communionsfeier und ein Jahrhundert später in 
die gallikanische Kirche über, wo es als Chorgesang 
nach dem Evangelium seinen Platz fand. Von der 
römischen Kirche, welche dieses Credo erst ziemlich 
spät (1014) auf Andringen des Kaisers Heinrich II. 
aufnahm, übernahm es die evangelische Kirche 
nach Wort und Melodie. Heutzutage wird in den 
Gegenden, wo es überhaupt noch gesungen wird, 
der Anfang vom Liturgen intoniert, worauf die 
Gemeinde das Lied »Wir glauben all’ an einen 
Gott« mit der vorreformatorischen, von Luther 
redigierten Melodie (1524) anstimmt. 

In dem merkwürdigen Hinaufgehen am Schlüsse 
der Intonationsmelodie »Ich glaub’ an einen Gott« 
glaube ich ein Anzeichen für das hohe Alter der¬ 
selben erblicken zu müssen. Für unser einsilbiges 
Wort »Gott« steht im lateinischen Texte ^deum^t 
doch fällt dabei auf, dafs nicht die Hauptsilbe, 
sondern die unbetonte Endsilbe den höheren Ton 
hat. Im griechischen Urtexte dagegen pafst Wort 
und Ton vollständig zueinander, da das griechische 
thcos auf der letzten Silbe den Accent hat. 

Griech.: Pistciw cis he na thcön. 

Latein.: Credo in nnnm de^nni. 

Deutsch: Ich glaub’ an einen Gott—. 

Alelodie: g e f e d g a 

Aus Vorstehendem ist ersichtlich, dafs sich die 
überlieferte Melodie dem griechischen Urtexte am 
besten anschmiegt, und es ist demnach nicht aus¬ 
geschlossen, ja sogar sehr wahrscheinlich, dafs das 
Symbolum Nicänum bald nach seiner Abfassung 
in den orientalischen Kirchen in dieser musi¬ 
kalischen Einkleidung musikalisch recitiert worden 
ist. Chrysostomus nennt es den »Psalm des Be¬ 
kenntnisses«, wonach das Stück in die Kategorie der 
alten psalmartigen Prosengesänge einzureihen ist.^) 
Es giebt noch eine andere Melodie des Nicänischen 
Glaubensbekenntnisses, die sog. festive Form der 
Intonation [Schöberlein I, p. 264). Sie steht in Dur und 
ist entschieden neueren Ursprungs. Auch die Weisen 
des apostolischen Glaubensbekenntnisses, von denen 
eine aus den Kirchengesängen der Böhmi.schen Brüder 
(1566 bis 1606) stammt, haben moderneren Anstrich. 

Nach der Predigt wurden in der alten Kirche 
die Katechumenen entlassen, und cs begann nun 
die Messe für die Gläubigen, die Eucharistie (eig. 
Danksagung), d. h. die P'eier des heil. Abend¬ 
mahls, welche schon seit der apostolischen Zeit her 

Früher glaubte die römische Kirche das Credo cnlbchrco zu 
können, weil sie nicht von Ketzereien bedeckt« sei. Dann kam 
es an die Spitze der Gläubigenmesse (nach der Predigt). 

Ganz psalmartig war der Vortr.ag des beim Trinitatisfeste 
und bei Nebcngoltesdienstco verwendeten Credo Athanasiamim. 


*35 

den Kernpunkt des christlichen Gottesdien.stes bildete. 
Sie zerfällt in 4 Teile: i. Offertorium (Darbringungs¬ 
akt), 2. Consecratio (Weiheakt), 3. Distribut io (Spen¬ 
dungsakt) und 4. Eucharistia im engeren Sinne 
(Danksagungsakt). Die apostolische Zeit hatte an 
dieser letzteren Stelle die Gesänge »Hosanna« (Hilf 
doch) und »Maranatha« (Der Herr kommt) mit Amen. 
In der altkatholischen Kirche kommt nach dem 
Friedenskufs und der Prosphora (Darbringung) schon 
der apostolische Grufs »Der Herr sei mit euch« 
und die Präfation »In die Höhe unsre Herzen« vor, 
Gesänge, die noch heute in der römischen Kirche und 
in den evangelischen Kirchen Baierns und Mecklen¬ 
burgs gebräuchlich sind. Die preufsische Agende 
geht — wie Luther in seiner deutschen Messe — 
von der agendarischen Ansprache des Geistlichen 
gleich zu den Einsetzungsworten über. 

In der römischen Kirche steht zu Anfang dieser 
Gläubigenme.sse das Credo mit dem Offertorium, 
wofür in evangelischen Landen, vorzugsweise in 
Baiem, von der Gemeinde »Schaffe in mir Gott« 
gesungen wird. Das eigentliche Offertorium der 
katholischen Messe wurde nämlich von den Refor¬ 
matoren wegen der darin ausgeprägten Idee vom 
Mefsopfer verworfen, und es ist daher an diese 
Stelle vielfach das Gemeindelied (z. B. »Schmücke 
dich, o liebe Seele«) getreten. 

Die Präfation mit Sursum corda, der Dank¬ 
sagung und dem sich anschliefsenden, vom Chore 
intonierten Sanctus ist eines der ältesten liturgischen 
Stücke und bildet einen wesentlichen Bestandteil 
aller Liturgieen der ersten christlichen Jahrhunderte. 
Während des Dankgebetes wurden die Erstlinge 
der Schöpfung von der Gemeinde in Gestalt von 
Brot und Wein dargebracht, eine Sitte, die sich am 
längsten in der mailändischen Liturgie, nach welcher 
die Abendmahlselemente von je einem alten Manne 
und einer alten Frau in den Chor getragen werden, 
erhalten hat. Das Sanktus wurde auch in nicht¬ 
griechischen Gemeinden hier und da (z. B. in der 
mozarabischen Liturgie in und um Toledo in Spanien) 
in griechischer Sprache angestimmt. An das Sanctus 
schliefst sich in der römischen Kirche und in der 
evangelischen Baierns das Benediktus (in letzterer 
deutsch) und das Hosianna an. Darauf folgen die 
EinsetzungsWorte im Evangelienton,*) das musikalisch 

') »Für die Einsetzungsworle-^ — sagt W. Walther in seinen 
vortrcfTlichen Erläuterungen zur deutschen Messe S. 59 — »mufste 
Luther sowohl den Text als auch die Melodie schaffen. Er konnte 
nicht die in der katholischen Messe gebräuchlichen Worte ins 
deutsche übertragen, weil sie hier in ein Gebet an Gott gekleidet 
und durch viele nichtbiblische Zulhalen erweitert sind. Auch war 
für diese Partie der Messe keine Melodie vorhanden, an welche 
etwa er sich hätte anschliefsen können, da sie nach katholischer 
Ordnung nicht gesungen, sondern leise gesprochen wird. Die Melodie 
für die Einsetzungsworte bearbeitete er genau nach den für den 
Evangelienton gegebenen Vorschriften. Und da hier Worte des 
Evangelisten mit Worten Christi abwechseln, gewährt dieses Gesang¬ 
stück einen vollständigen Eindruck von dem, \vas Luther duich 
seinen Evangelienton ausdrücken wollte.« 
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ähnlich behandelte Vaterunser (hier und da ge¬ 
sprochen), der Friedensgrufs und das Agnus dei, 
welches den Spendeakt beschliefst. Das Wort 
»Messe« kommt her von dem »//^, viissa est<^ (conciö) 
(Geht, die Gemeinde ist entlassen), womit der 
römische Priester in der lateinischen Kiiche nach 
der Postcommunion den Schlufs der heil. Handlung 
einleitete, welcher in einer Dankkollekte und dem 
Segen besteht. In der altkatholischen Kirche be¬ 
stand die Postcommunion blofs in Dankgebet und 
der Formel »Gehet hin in Frieden«; die preufsische 
Agende hat Gebet, Segen mit dreimaligem Amen 
und Gemeindegesang. In den evangelischen Kirchen 
Bayerns und Mecklenburgs geht der Dankkollekte 
noch ein Versikel mit Halleluja voraus. — 

Von den verschiedenen Nebengottesdiensten 
der katholischen Kirche sind in die evangelische 
übergegangen die Mette (Matiitinc), der Früh¬ 
gottesdienst und die Vesper, ein Gebetsgottesdienst 
am Abend. Die Horen fanden seit der von Bene¬ 
dikt von Nursia (529) festgesetzten Ordnung an 
sieben Tagesstunden statt und waren hauptsächlich 
für die Klöster und Collegiatstifte bestimmt. Die 
musikalischen Bestandteile dieser Neben gottesdien ste 
sind nach dem Vorgänge der römischen Kirche: 
Eingangsantiphonen (»Herr, thue meine Lippen 
auf«, »Lob sei dir, o Herr«), das Invitatorium 
(Einladung zum Lobe Gottes), die Psalmodie mit 
dem gloria patriy der Hymnus, verschiedene 
Cantika Te deicnty Benedictus, Magnificat, Nunc 
dimittis in der Vesper etc.) das Benedicamus 
»Lasset uns benedeien den Herrn« als Schlufs der 
Mette und Vesper, sowie die Litanei, welche sich 
seit ihrer Anwendung bei den Bittgängen (Pro- 
cessionen) im 4. Jahrhundert aus den ausgedehnten 
Fürbitten gebeten der griechischen Liturgieen heraus¬ 
entwickelt und allmählich bestimmte responsorische 
Form angenommen hat. Das Wort Litaneia ist 
griechischen Ursprungs und bedeutet »das Bitten, 


das Flehen«. Wenn die vielen in einer solchen 
Litanei enthaltenen Bitten auf das gehörige Mafs 
reduziert werden, kann dieser Zwiegesang zwischen 
Liturg und Chor resp. Gemeinde auch jetzt noch 
mit Erfolg bei Andachten verwendet werden, nur 
mufs man sich eben auf das Nötigste beschränken, 
um die an und für sich wirkungsvolle, aber durch, 
das Übermafs der Unterabteilungen mit ihren viel 
zu häufig auftretenden Responsen^) fast zur Un¬ 
kenntlichkeit gewordene dreiteilige musikalische 
Formgrundlage wieder zum Bewufstsein bringen 
zu können. Mit dem Ambrosianischen Te deum 
verhält es sich ähnlich. Auch hier könnten einige 
Striche bei den Wiederholungen einzelner melo¬ 
discher Phrasen nicht schaden. 

Es würde zu weit führen, die Liturgieen der 
reformierten und der anglikanischen Kirche zum 
Vergleich heranzuziehen. Deshalb sei hier nur da¬ 
rauf hingewiesen, dafs in der ersteren der von dem 
französischen Dichter Marot in französische Reime 
übertragene und von Lobwasser deutsch übersetzte 
Psalter mit Melodieen von Gotidimel (1510—-1572) 
zu Grunde gelegt wurde, und dafs in der eklek¬ 
tischen englischen Liturgie seit der kunstsinnigen 
Fürsorge der Königin Elisabeth (1558 — 1603) der 
Hymnen- und Psalmengesang mit Melodieen von 
John Marbeck u. A. eine bedeutende Rolle spielt 

Dem im 18. Jahrhundert durch die einseitigen 
Bestrebungen des Pietismus und des Rationalismus 
drohenden Verfall der Liturgie der evangelischen 
Kirche ist in unserem Jahrhundert wirksam ent¬ 
gegengearbeitet worden durch praktische und histo¬ 
rische Rekonstruktion derselben, sowie durch Grün¬ 
dung zahlreicher Kirchengesangvereine, welche sich 
die Ausführung der rein liturgischen Stücke und 
die musikalisch - künstlerische Ausschmückung des 
Gottesdienstes zur Aufgabe gestellt haben. 

*) ln den griechischen Liturgieen der alten Metropolitankirchen 
antwortet das Volk blofs ab und zu nach einem längeren Abschnitte. 


Die Ungarn in der Musik. 

Von Dr. Karl Storck. 


Mit Recht nennt man die Musik die internationalste 
aller Künste. Sie ist die Sprache des Gefühls, der Em- 
j)lindung, und wenn diese beiden echt sind und in der 
Musik einen unverfälschten Ausdruck finden, so wird 
diese immer und überall verstanden werden. Aber diese 
InternationaliUlt der Musik ist doch keine Heimat¬ 
losigkeit. Ist schon die Art des Empfindens bei den 
verschiedenen Völkern eine verschiedene, so kommt noch 
hinzu, dafs die Veranlagung der Völker für die Em¬ 
pfindung einzelner Alfekte eine sehr unterschiedliche ist. 
So kann man denn, ebenso wie bei den andern Künsten, 
auch von einer »nationalen« Musik sprechen. Und 
es war ein guter Gedanke des gewiegten Pariser Musik¬ 
kritikers Alhcrt Sotihics seine ..Geschichte der Musik« ein¬ 
mal von diesem fest geographisc'hen Gesichtsj)unkte aus 
zu schreiben. Das neueste der kleinen, in der Librairie 


des Bibliophiles zu Paris (Rue Racine 26) erschienenen, 
schmucken Bändchen behandelt Ungarn. 

Der Ungar kommt sozusagen mit der Geige auf die 
Welt, das Musizieren liegt ihm im Blute, in den Nerven, 
wie denn schon der scharf ausget)rägte Rhythmus seines 
Nationaltanzes, des Czardas, beim Tänzer musikalische 
Veranlagung voraussetzt. Aber es mochte oft scheinen, 
als ob solch ein rechtes Musi kanten tum der tiefsten, 
eigentlich fruchtbaren Musikpllege eher hinderlich, als 
fördernd sei. Jedenfalls sind eine ganze Zahl der Völker, 
die in dieser Hinsicht sehr musikali.sch sind, z. B. die 
slavischen, an der Gesamtproduktion der Musik vcrhältnis- 
mäfsig nur sehr schwach beteiligt. — 

Es kommt hier noch hinzu, dafs die im wahren Sinne 
nationale Kultur in Ungarn ncjch sehr jung ist. Das 
Reich, das vor etlichen Jahren sein 1000 jähriges Bestehen 
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SO glänzend und auch etwas geräuschvoll feierte, ist als 
Kultumation noch keine hundert Jahre alt. Man ist be¬ 
kanntlich in Ungarn jetzt überhitzig, magyarisiert mit 
Gewalt und sucht mit allen Mitteln das Deutsche zu er¬ 
töten, — aber auf Schritt und Tritt merken wir, dafs 
das deutsche Volk Ungarns Lehrmeister war, und es ist 
sicher, dafe die einseitige Betonung aller magyarischen 
Elemente, wie sie jetzt üblich ist, niemals das wettmachen 
wird, was während Jahrhunderten versäumt wurde, noch 
auch die Nachhaltigkeit der Befruchtung durch den 
deutschen Geist aufheben kann. — 

Gerade bei Ungarn ist es nun völlig unmöglich, rein 
nach geographischen Grenzen zu urteilen. Der nach 
Herkunft und Kernwesen deutsche Teil ist sehr grofe, 
und er wird durch die Magyarisierung der Namen nur 
äulserlich kleiner. 

Sehr grols ist denn auch die Zahl bedeutender Geister, 
welche das talentvolle Land der deutschen Kunst und 
Wissenschaft zugeführt hat. Auch die Musikgeschichte 
führt in ihren Kapiteln über deutsche Musik sehr viele 
Namen von gutem Klang auf, deren Geburtsschein nach 
Ungarn weist. Es wird aber niemandem einfallen, die 
Namen eines Hummel oder Heller , eines Goldmatk oder 
Joachim, oder gar den Franz Liszts trotz seiner Hungaria 
und des »Pesther Camevals« aus der deutschen Musik 
zu streichen und der ungarischen zuzuweisen. — 

Ein anderes ist dagegen hervorzuheben — und das 
hat Soubies leider nicht gethan — das wiederum das 
Wirkungsfeld ungarischer, sagen wir besser magyarischer 
Musik vergröfsert: der außerordentlich befruchtende Ein- 
fluls, den diese Musik auf das künstlerische Schaffen 
unserer deutschen Meister geübt hat. Das all’ ongarese 
ist eine gar häufige Bezeichnung in deutschen Werken, 
und öfter noch klingen Rhythmen und Wendungen der 
ungarischen Volksmusik an unser Ohr. Das gilt von 
Haydn^ Schubert, Beethoven bis auf den urdeutschen Brahms. 
Und auch bei anderen Völkern, die nicht in so unmittel¬ 
barer Beziehung zum Magyarenland gestanden haben, 
wie wir, zeigt sich der Einfluls seiner feurigen, wildbe¬ 
wegten und doch so weichen Weisen. 

Auf alle diese Erscheinungen können wir hier nicht 
eingehen, sondern wollen jene Musiker in Kürze kennen 
lernen, die als Pfleger der eigentlichen ungarischen Musik 
gelten können, jener, im großen und ganzen mit der der 
Zigeuner zusammenfallenden Musik, deren Eigenart zwar 
sehr leicht empfunden, aber nur sehr schwer in Worte 
zu fassen ist. Als hervortretendste Charakteristika wäre 
die mit der Einstimmigkeit zusammenhängende Freiheit 
der rhythmischen Bewegung, ihre Vielgestaltigkeit, die aufs 
höchste gesteigerte Verquickung von Dur und Moll zu 
bezeichnen. Noch fällt uns sofort ins Ohr die bis auf 
die Spitze getriebene Auszierung der Melodik durch Vor¬ 
schläge, Pralltriller, Schleifer, Doppelschläge, Anschläge 
u. s. w.; ferner die häufigen Synkopen, die Freiheit im 
Wechsel des Taktes, eigentlich alles Eigenschaften, die 
ziemlich gleichartig in der Musik der meisten Natur¬ 
völker wiederkehren, die sich ohne Schulmäfsigkeit und 
Rücksichtnahmen auf vielgestaltige Regeln entwickeln 
konnten. — 

Über die ältere ungarische Musik ist sehr wenig be¬ 
kannt. Aus der Zeit der Minnesänger ist die wunder¬ 
same und oft auch wunderliche Gestalt des Zauber¬ 
gewaltigen Klingsor uns durch Wagtter wieder vertraut 
geworden,, während der Gespenster-Hoffraann unseren 
Großeltern Grausiges von ihm erzählt hatte. Dann geht 
der Sprung gleich ins sechzehnte Jahrhundert, in dem 
ein Siebenbürger Bacfart als Lautenschläger durch die 

Blätter für Haus- n. KircbeDmoiük. 3. Jahric. 
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Lande zog, bis er im welschen Pavia starb. Das wander¬ 
lustige Zigeunerblut kam aber so recht zur Geltung in 
dem, hundert Jahfe späteren, Johann Siegmund Küsset 
(1657—1727), von dem schon der alte Weimarer Lexi¬ 
kograph J. G, Walther meinte, er sei ein so unruhiger 
Geßt, dafs »wohl nicht leicht ein Ort sein wird, da er 
nicht bekannt geworden«. Er war ein so trefflicher 
Kapellmeister — Paris, Braunschweig, Hamburg, Stuttgart, 
Dublin waren die Hauptstätten seiner Wirksamkeit —, 
dafs der grundgelehrte Bücherwurm Mattheson ihn in 
seinem »Vollkommenen Kapellmeßter« als Muster aller 
Dirigenten preist. Den größten Gewinn von ihm hatte 
Hamburg, dessen Oper er für einige Jahre gepachtet 
hatte, während welcher sie ihre Glanzzeit erlebte, wozu 
seine eigenen Opern »Erindo«, »Porus« und »Scipio Afri¬ 
kanus« mit das meiste beitrugen. 

Von den zahlreichen Kirchenkomponisten dieser Zeit 
erwecken die katholßchen weniger unsere TeUnahme, als 
jene Protestanten, die wie Sztarai und Stephan Beythe 
ihrem Volke Kirchengesänge in der eignen Sprache 
schenkten. 

Im 18. Jahrhundert begegnet uns ein Vertreter des 
Geschlechtes, das jeder Musiker im Gedächtnis dessen, 
was es für viele unserer größten Komponisten gethan, 
stets dankbar nennt, als namhafter Liederkomponßt: Paui 
Esterhazi hat in seiner Harmonia Caelestß 55 echt unga¬ 
rische Gesänge vereinigt Nicht viel später erlangen 
auch die ersten ungarßchen Virtuosen Weltruf, der Geiger 
Fodor imd der Pianßt Hadrawa, der als Gesandtschafts¬ 
attache zeitweilig in Berlin lebte. 

Um 1769 ist endlich auch der berühmteste Zigeuner¬ 
künstler geboren, Bihari, der zur Zeit des Wiener Kon¬ 
gresses den Teilnehmern desselben Abwechslung in ihre 
»mühselige« Arbeit der Neugestaltung der europäischen 
Karte brachte. Seitdem ist die Zigeunermusik überall 
beliebt, sind Zigeunerkapellen überall heimisch geworden. 
Wer möchte es entscheiden, was in dieser Musik autochthon 
ungarisch ist, was von den wilden schwarzen Gesellen, 
mit den glühenden Augen und den leicht entflammten 
Herzen aus ihrer unbekannten Heimat mitgebracht worden? 
Aus dem Zusammenwirken beider Elemente sind die 
Verbunkos, die wilden Csardas, ihre »vornehmen Palast¬ 
tänze« (Palotas), wie auch die meist schwärmerischen 
Hallgato nota, die bloß »gehörten« (nicht getanzten) Stücke 
entstanden. 

Wie wenig aber in Ungarn selbst das Gefühl ver¬ 
breitet war, daß diese Musik eine dem Lande eigenartige 
sei, geht unter anderm auch daraus hervor, dafs ein 
Ungar Hirsch, der 1836 über »zeitgenössische Komponisten« 
schrieb, keinen einzigen ungarischen Tonsetzer aufzählt. 
Dieses Gefühl einer »nationalen« Tonkunst verbreitete sich 
erst, als der mehr unbestimmten Ton weit das nationale 
dichterische Wort sich gesellte mit der Oper. Die erste 
Oper in ungarischer Sprache schuf Ruzsicska mit seiner 
»Flucht Belas« (1826), doch vermochte er im Gedächtnis 
seiner Landsleute seinen Ruf als erster nationaler Komponist 
nicht zu behaupten gegenüber dem erfolgreichen Franz 
Erkel (1810—1893), der 9 neue Opern schuf, worunter 
die außerordentlich erfolgreichen »Hunyady Laszlo« (1844) 
und »Bank Ban« (1861). Es ist bezeichnend für ihn, 
dafs er erst als Sechszigjähriger über seine Heimat hinaus¬ 
kam. — Sein Stil ist etwas von allen Seiten zusammen- 
gerafl't, doch verstand es Erkel nicht nur im äußerlichen 
national zu sein. Da seine besseren Werke überdies voll 
Temperaments, echt dramatischen Lebens und großer 
Geschicklichkeit in der Mache sind, würde sich wohl 
einmal ein Versuch auf einer deutschen Bühne lohnen. 

18 



38 


Lose Blätter. 


Ganz äufserlich ist der nationale Aufputz in den Opern 
der Brüder Franz und Karl Doppler^ die, in Lemberg 
geboren, es vorzogen, trotzdem sie selbst ausgezeichnete 
Flötisten waren, nach der Pfeife ihrer jeweiligen Brot¬ 
herren zu tanzen. Und so schrieben sie während ihres 
Engagements im Theater in Pest ungarische Opern, 
von denen des älteren Franz »Ilka« (1849), »Wanda« 
(1851), und die komische »die beiden Husaren« (1853) 
und des jüngeren Karl »das Lager der Grenadiere« (1852) 
und »der Wüstensohn« (1854) einen sehr lebhaften Erfolg 
hatten. 

Der ursprünglichste und nationalste Komponist Ungarns 
führt einen deutschen Namen Michael Brandt^ den er 
aber nach dem magyarisierten Namen seiner Vaterstadt 
Wieselburg - Mosony in das »nationalen« Ohren besser 
klingende, Mosonyi umwandelte. 1814 geboren, bewies 
er in seinen Liedern und Klavierstücken ein reizendes 
Talent, das in einigen Sinfonieen und der sinfonischen 
Dichtung »Triumph und Trauer des Honved« zu echter 
Gröfse sich steigerte. Als Opemkomponist errang er 
einen grofsen Erfolg mit seiner »schönen Ilonka« (1861). 
Übrigens hat er einmal bewiesen, dafe er auf seine 
Künstlerschaft stolzer sei, denn auf seinen Vateinamen. 
Liszt wollte 1857 in Weimar Mosonyis »deutsche« Oper 
»Maximilian« aufiiihren, verlangte aber vom Komponisten 
einige Änderungen, worauf dieser die Partitur ins Feuer 
steckte. 

Nur rasch erwähnen können wir den genialen Violin¬ 
spieler Autist von Adclburg^ der mit seiner Oper »Zriny« 
(1868) viel Glück hatte, und den Verfechter fVagnerscher 
Kunst in Ungarn, Edmund von Mihalovtch (1842 geboren), 
dessen Oper »Haybarth vms Signe« auch in Dresden auf¬ 
geführt wurde. Er hat überdies einen »Toldi« imd mehrere 
sinfonische Dichtungen und Orchesterballaden geschrieben. 
Als Leiter der Fester Musikschule übt er einen grofsen 
Einflufs aus. 

Auch der geschätzte Klavierkomponist und einarmige 
Klaviervirtuose, Graf Zichy ist mit seiner Oper »Aiar« 
auf mehreren deutschen Bühnen (auch in Berlin) zu 
Worte gekommen, ohne jedoch einen tieferen Eindruck 
als den eines gut gebildeten und feinsinnigen Musikers 
hinterlassen zu können. 

Dagegen hat der bekannte Geiger Jenö Hubay (J858 


geb.) mit seinem »Geigenmacher von Cremona« durch die 
gefällige, wenn auch unbedeutende Musik auch in Deutsch¬ 
land viel Gefallen erregt. Sein »Alienor« und »der Dorf¬ 
lump« haben in Ungarn ebenfalls grofse Hoffnungen 
wachgerufen. Der Vater dieses Herrn Hubay nannte 
sich noch schlecht und recht Huber^ mit Vornamen Karl 
(1828—1885) und fand als solcher mit seinen Opern 
»Szekler Märchen«, »Lustige Kumpane« und »des Königs 
Kufs« viel Anklang. — 

Ein anderer Ungar, Alexander von Bertha^ ist an der 
komischen Oper zu Paris Ende der achtziger Jahre mit 
einem »Mathias Corvin« zu Gehör gekommen. Er ist 
aber besonders wegen seiner Bestrebungen, die nationalen 
Weisen seiner Heimat in festere, straffere Formen zu 
bringen, zu nennen. Nennen wir aus der grofsen Zahl 
der übrigen Komponisten nur noch den ungarischen 
Straufs, Käer-Bela, der wie der Wiener Meister mit seinem 
Orchester die Welt durchzog. 

Dals die Ungarn dem Theater immer viele Kräfte 
zugeführt haben, ist bekannt; auch für die Oper ist das 
der Fall. Doch ist es naturgemäfe, dafs diese Namen 
rascher verhallen oder nur in der Nähe ihres Wirkimgs- 
feldes bekannt sind. Nur die herrliche Therese Tietjens 
sei hier genannt, die in den sechsziger Jahren mit ihrem 
Namen die musikalische Welt füllte. Von berühmten, 
heutigen Virtuosen stammen die Geiger Joachim^ Singer 
und Auer aus dem Ungarlande; auch Ham Richter^ der 
treffliche Wagnerdirigent, ist 1843 ungarischen Raab 
geboren. — 

Wir Deutsche blicken oft mit Besorgnis, oft auch mit 
Ingrimm nach der »nationalen« Bewegung in Ungarn. 
Beide richten sich aber durchaus nicht gegen das Be- 
thätigenwollen der eigenen Art, sondern gegen die groben 
Unterdrückungsversuche gegenüber den Deutschen. Im 
Interesse der Kunst werden wir stets die Pflege nationaler Art 
und nationalen Wesens preisen, denn, was hier in Sonder¬ 
bestrebungen versucht wird, gereicht doch dem grofsen 
Ganzen zum Nutzen. Und so wollen wir hoffen, dafe 
auch Ungarn bald die krankhaften Auswüchse seiner 
nationalen Bewegung beseitigen, und darin seinen höchsten 
Stolz finden wird, die eigene Art so glänzend zum Aus¬ 
druck zu bringen, dafs sie im grofsen Konzert aller 
Völker als vollgiltige Stimme zu Gehör kommt. 
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Straufs’ Zarathustra. 

Von Dr. R. Louis. 

Straufs' Zarathustra ist bereits aller Orten so eingehend 
diskutiert und besprochen worden, dafs man es gerne 
vermeiden würde, noch viele Worte darüber zu verlieren, 
wenn eben nicht das Werk ein solches wäre, das un¬ 
bedingt verlangt, dafs man eine klare, unzweideutige 
Stellung zu ihm einnähme. Dieser Zwang, Partei zu 
nehmen für oder gegen, der von dem Werke ausgeht, 
sowie der andere Umstand, dafs es die Kritik überall zu 
prinzipiellen Erörterungen veranlafst und das alte musik¬ 
ästhetische Problem der Berechtigung der sogenannten 
Programmmusik von neuem aktuell gemacht hat, beweisen 
schon, dafs Straufs* »Zarathustra« kein unbedeutendes 
Werk ist, — und doch will mir scheinen, dafs in diesem 
Falle die Aufgabe einer über das ephemere Gezänk der 
Tagesmeinungen sich erhebenden höheren Kritik wirklich 
einmal mehr darin zu bestehen habe, einen übertrieben 
schwärmerischen Enthusiasmus in die Schranken des Be- 


I rechtigten zurückzuweisen, als das neue Werk gegen die 
Angriffe der prinzipiellen Fortschrittsgegner zu verteidigen. 
Damit will ich nun bei Leibe nicht gesagt haben, dafs 
dem, was von den konservativen Hütern des »Ewig 
Wahren, Schönen, Guten« gegen Straufs' Tondichtung 
vorgebracht wurde, irgend welche Bedeutung zukomme. 
Im Gegenteil: gerade weil von dieser Seite so gar nichts 
Neues gesagt und immer wieder nur das alte Sprüchlein 
vom Ende der Musik u. dergl. wiederholt wurde, gerade 
deshalb ist es gar nicht nötig, diesem einsichtslosen Ge¬ 
schwätz gegenüber auch nur ein Wort zur Verteidigung 
des *S’//'^//// 5 ^chen Werkes zu verlieren. So wenig wie 
Bee/horcfis 9. Symphonie und letzte Quartette, oder 
späterhin etwa Berlioz' Phantastische Symphonie und 
Wagners Tristan, ebensowenig wird die kühne Neuerungs¬ 
sucht eines Richard Straufs den »Untergang« der Musik 
herbeiführen. Vielmehr sollte man doch eigentlich soviel 
aus der Geschichte der Tonkunst gelernt haben, um ein¬ 
zusehen, dafs jedes kühne Vorwärtsstreben, jeder Ver¬ 
such, der Kunst neue, ihr bis dahin unzugilnglich ge- 
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bliebene Ausdrucksgebiete zu erobern, schließlich zum 
Heil und Segen für die Entwickelung der Musik aus* 
schlagen mufs. Dabei ist es meines Erachtens gar nicht 
von so übermäfsig grofser Bedeutung, ob der Weg, den 
ein bestimmter Künstler einschlägt, um über die Kunst 
der Gegenwart hinaus in neues, noch imentdecktes Zu¬ 
kunftsland vorzudringen, ihn nun in Wirklichkeit auch 
sein Ziel erreichen lassen wird, oder ob er etwa auf 
einen in Wildnis und Dickicht führenden »Holzweg« 
oder in eine weiteres Fortschreiten überhaupt unmöglich 
machende »Sackgasse« geraten ist. Denn es giebt nur 
einen wirklichen Todfeind für eine gesunde und lebendige 
Kunstentwickelung. Das ist der Stillstand, das genügsame 
Sich-Bescheiden mit dem bereits Erreichten, der ästhetische 
Konservativismus, — und es giebt keine allgemeine kunst¬ 
geschichtliche Wahrheit, die unwiderleglicher wäre, als 
der Satz, daß immer noch, sobald der am Alten und 
Hergebrachten hängende Geist des selbstzufriedenen »Ne 
plus ultra!« herrschend wurde, eine Periode gänzlicher 
Unproduktivität und absolutester Sterilität auf dem be¬ 
treffenden Kunstgebiete eingetreten ist. 

Dagegen hat es noch niemals auf die Dauer etwas 
geschadet, wenn ein ernst und ehrlich strebender Künstler 
in seinem kühnen und rücksichtslosen Vorwärtsstreben 
wirklich einmal einem Irrtume verfiel. Alle diese Ab¬ 
wege führten schließlich doch wieder auf die Haupt- und 
Heerstraße der allgemeinen künstlerischen Entwickelung 
zurück, und daß diese Seitenpfade überhaupt begangen 
wurden, ist noch niemals ohne den allergrößten Gewinn 
für die Kunst und ihr Wachstum gewesen. Sicherlich 
hat Wagner Recht, wenn er sagt, dafs der letzte Satz 
der 9. Symphonie als Kunstwerk ein Unding sei. Aber 
was wäre aus der Musik unseres Jahrhunderts ohne 
dieses »Unding« geworden? Und ebensowenig kann be¬ 
stritten werden, dafs der Symphoniker Bcrlioz auch 
nicht ein einziges Werk geschrieben hat, welches auf den 
Namen eines stilßtisch vollendeten und abgerundeten 
Kunstwerkes Anspruch machen dürfte. Und doch: wo 
wären wir ohne Berlioz und die bizarren Kinder seiner 
kapriziösen Phantasie? — 

Wenn es also auch ausgemacht wäre — was durch¬ 
aus nicht der Fall ist —, dafs der Programmmusiker 
Sirau/s sich auf einem Wege befände, der eigentlich un¬ 
gangbar ist, insofern er zu keinem Ziele (d. h. zu keinem 
künstlerischen »Stil« im eminenten Sinne des Wortes) 
führen kann, selbst dann noch wäre durchaus kein Grund 
vorhanden. Ach und Weh zu schreien und den kühnen 
Neuerer als einen frechen Frevler an den heiligsten Gütern 
der Kunst zu verdammen. Und gar w^as jenes Gerede 
von unerträglichen Kakophonieen, scheußlichen Disso¬ 
nanzen und ohrenmartemden Mißklängen anbelangt, so 
liegt hierbei die Sache noch ungleich einfacher. Denn 
entweder wird sich unser Ohr an alle diese Dinge, die 
uns heute so fremd und ungewohnt klingen, mit der 
Zeit gewöhnen, und dann werden unsere Enkel Mühe 
haben, überhaupt nur zu begreifen, wieso man sich dar¬ 
über nur so sehr aufregen konnte. Oder aber, dies wird 
nicht der Fall sein, d. h. Sirau/s wäre thateächlich stellen¬ 
weise »zuweit« gegangen und hätte dem Ohr Dinge zu¬ 
gemutet, die so zu sagen über die physiologische und 
psychologische Kapazität unseres sinnlichen Organßmus 
hinausgehen: dann würde die musikalische Entwickelung 
wohl sehr bald über diese Monstruositäten zur Tages¬ 
ordnung übergehen. In keinem Falle aber wäre mir er¬ 
findlich, wie so aus solchen »Kühnheiten« der Kunst 
selbst ein Schaden erwachsen könnte. 

Wenn ich nun sage, daß der Eindruck, den »Also 


sprach Zarathustra« auf mich gemacht hat, trotzdem kein 
durchwegs erfreulicher war, so verzichte ich zur Begrün¬ 
dung dieses meines wenigstens zum Teil entschieden ab- 
sprecheuden Urteils von vornherein auf all die rostigen 
und schartigen Waffen, die dem Zeughause des ästhe¬ 
tischen Konservativismus entnommen werden können. Viel¬ 
mehr ist mir das, was die philiströsen Beckmesser aller 
Orten so fürchterlich enßetzt hat, gerade das Sym¬ 
pathische an dem Sirau/sschen Werke: ich meine die 
entschieden fortschrittliche Tendenz, die kühne Rück¬ 
sichtslosigkeit und der frische, ja freche Wagemut, mit 
dem der Tondichter alles Hergebrachten spottet und un¬ 
bekümmert den Eingebungen seiner künstlerischen Laune 
folgt. Was ich dagegen an Sirau/s’ Zarathustra ver¬ 
misse, das ist, um es ganz kurz zu sagen, auch auf die 
Gefahr hin, dafs man den Ausdruck zu hart finde, das 
ist jener gewissenhafte Ernst, der bisher immer noch 
ein auszeichnendes Merkmal deutscher Kunst gewesen 
ßt. Bei aller Sympathie für den genialen Komponisten 
und die Tendenz seines Werkes im großen und ganzen 
komme ich nicht um das schmerzliche Gefühl herum, 
dafs er sich’s diesmal doch etwas zu leicht gemacht hat 
und infolge dessen, innerlich betrachtet, seinem Vorwurf 
so gut wie alles schuldig geblieben ist. Wenn Strau/s 
wirklich das hätte geben wollen, was sein Programm von 
ihm verlangte, nämlich das musikalische Spiegelbild jener 
seelischen Entwickelung von den Niederungen des über¬ 
lieferten Glaubens zu den Höhen einer wahrhaft freien 
und vorurteilslosen Welt- und Lebensanschauung, wie sie 
uns Nietzsche in jenem prachtvollen Buche giebt, das 
immer als eine Perle deutscher Dichtung gew-ürdigt werden 
wird, auch wenn die heute beliebte Überschätzung seines 
philosophischen Wertes längst überwunden sein wird, — 
dann hätte er, meine ich, doch etwas tiefer graben müssen, 
und wenn er wirklich mit Emst an seine Aufgabe heran¬ 
getreten wäre, so hätte es nicht geschehen können, daß 
er mit bloßen Witzen und nüchternen Verstandesspielen 
Dingen beizukommen sucht, die ja überhaupt nur des¬ 
halb musikalisch darstellbar sind, weil sie eben eine Seite 
haben, die einer ganz anderen Welt angehört, als die ßt, 
in der Verstand und Witz ihre oberflächlich - unterhalt¬ 
samen Spiele treiben. 

So kann ich, auch ohne noch näher auf die »philo¬ 
sophische Idee« des Werkes einzugehen, schon das nicht 
finden, daß der Zarathustra den Höhepunkt des Strau/s- 
sehen Schaffens bildet, wie ja wohl behauptet worden ist. 
Gerade das, was ims im Zarathustra wirklich packt und 
mit elementarer Gewalt fortreifst, das hat uns Sirau/s 
auch schon früher, und zwar mindestens ebenso gut, zu 
sagen gewußt. Einen Fortschritt in Sirau/s’ künstlerischer 
Entwickelung würde dieses Werk nur dann bedeuten, 
wenn es ihm gelungen wäre, die innerste Idee seines 
Vorwurfs, nämlich die seelische Entwickelung des 
»philosophischen Helden«, wirklich musikalisch zu ge¬ 
stalten, so daß sie dem Hörer zu einem thatsächlichen 
inneren Erlebnis hätte werden können. Das ist aber 
durchaus nicht der Fall, — und zwar vor allem deshalb 
nicht, weil die einzelnen Stufen der Entwickelung, welche 
in der Tondichtung nacheinander musikalßch »illustriert« 
werden sollen, nicht mit jenem Emst erfaßt sind, der 
nötig gewesen wäre, wenn das Ganze mehr als eine bloß 
mehr oder minder geßtreiche Spielerei sein sollte. 

Eine dieser von Zarathustra zu überwindenden Ent¬ 
wickelungsstufen ßt z. B. der religiöse Glaube, eine 
andere die Wissenschaft. Was Sirau/s aber giebt, das 
ßt das eine Mal —, und darüber kann keine Pracht 
des instrumentalen Kolorits hinwegtäuschen —, eine 
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Karrikatur des religiösen Gefühls, deren sentimentale Me¬ 
lodik sehr wohl etwa Kienzls »Evangelimann« entnommen 
sein könnte, und die beweist, dafs der Komponist nicht 
einmal im stände gewesen ist, die Macht religiöser Über¬ 
zeugung und eines gottvertrauenden Glaubens auch nur 
nachzufühlen, — das andere Mal ein musikalisches 
Bild des Geistes der Wissenschaft, das zum mindesten 
auf einer bedauernswerten Verwechselung der Wissen¬ 
schaft, der ewig lebendigen und ewig jungen Göttin, die 
noch jedem, der sich mit ernstem Sinn ihrer Führung 
an vertraut hat, köstlichen Lebensgewinn zu spenden 
wufste, wenn sie auch nicht alle Fragen beantwortet, die 
der thörichte Menschengeist an sie zu richten weifs, — 
mit jener trockenen und nüchternen Pedanterie des aller 
sinnlich lebendigen Wirklichkeit abgewandten Bücher¬ 
gelehrten beruht, eine Verwechselung, die, ich kann mir 
nicht helfen, vermuten läfst, dafs der Geist echter Wissen¬ 
schaft Straufs ebenso fremd geblieben ist, wie der echter 
und wahrer Religiosität. Nun ist es einleuchtend, dafs, 
wenn man die im Laufe der geistigen Entwickelung, 
welche das Thema des Zarathustra bildet, zu überwinden¬ 
den Stufen zu Karrikaturen verzerrt, statt ein echtes und 
wahrheitsgetreues Bild von ihnen zu geben, die Dar¬ 
stellung dieser »Überwindung« selbst sehr leicht wird. 
Ist es ja doch zu allen Zeiten ein ebenso beliebtes als 
billiges Mittel einer gewissenlosen Polemik gewesen, erst 
eine Fratze der gegnerischen Anschauung an die Wand 
zu klecksen, deren Widerlegung dann um so leichter fällt, 
je weiter sie sich von der Wahrheit selbst entfernt hat. 

Aber auch weiterhin in dem Walzer, in den das 
iS'/röw/jsche Werk ausklingt, kann ich mit dem besten 
Willen nichts weiter finden als ein geradezu komisches 
Mifsverständnis jener erhabenen Heiterkeit, die uns 
Zarathustra-iViV/^jc^^ als das Endergebnis seiner geistigen 
Entwickelung in so beredten Worten preist Die Lebens- 
Stimmung, aus welcher der Wiener Walzer heraus ent¬ 
stand, ist gewifs auch etwas ganz Schönes, — aber mit 
dem aller Erdenschwere entrückten, leichtfüfsigen Götter¬ 
tanzschritte des dionysischen Weltweisen hat sie denn 
doch weniger als nichts gemeinsam! Und wie gesagt, 
ich glaube, wenn Straufs mit nur ein wenig mehr Ernst 
und Gewissenhaftigkeit an die Komposition des Zara¬ 
thustra herangegangen wäre, so hätten ihm diese »Mifs- 
verständnisse« unmöglich passieren können, und sein Werk 
wäre vielleicht weniger witzig und unterhaltsam, dafür 
aber auch tiefer und gehaltvoller geworden. — 

Der Musikdilettantismus im Konzertsaal und im 
Lehrzimmer. 

In der Unterhaltungsbeilage der »Tägl. Rundschau« 
macht Gustav Manz seinem Herzen durch eindringliche 
Stofsseufzer über das »Berliner Musikunwesen« Luft. Die 
Randglossen sind so berechtigt und passen in beschränk¬ 
terem Mafse so vortrefflich auch auf die Musikzustände 
anderer Städte, dafs wir sie mitempfinden und einiges 
daraus wiedergeben. 

Auch von München aus ist vor kurzem ein Notschrei 
über den anschwellenden Musikdilettantismus erklungen, 
und auch von dieser Seite wird als Beweggrund für 
die überhandnehmende Belästigung der Öffentlichkeit 
durch mittelmäfsige Leistungen auf dem Gebiete der 
Musik Eitelkeit und Mangel an Selbsterkenntnis be¬ 
zeichnet. Diese Krankheitserscheinung, meint der Ver¬ 
fasser der »Randglossen«, äufsert sich auch auf anderen 
Gebieten. Weil man heutzutage mit verhältnismäfsig ge¬ 
ringen Geldmitteln die Neigung für irgend eine Kirnst 


oder Wissenschaft befriedigen kann, Lehrmittel und Lehr¬ 
kräfte billig sind, so wird es viel mehr Leuten als früher 
ermöglicht, sich mit Dingen abzugeben, die ihrem Ver¬ 
ständnis und ihrem Bildungsgang femliegen. Neigung 
wird mit Talent verwechselt und es werden Stümper und 
Pfuscher, höchstens Handwerker, herangezogen. Solange 
solche Kunstspielerei sich im Hause hält, ist sie ziemlich 
harmlos, »sie wird aber gemeingefährlich«, sagt G. Manzy 
»wenn das Häuflein der wahrhaft Berufenen in der Öffent¬ 
lichkeit schier erdrückt wird von der Legion der Pfuscher 
und Handwerker. Das ist unlauterer Wettbewerb der 
schlimmsten Sorte; für das gleiche Opfer an Zeit und 
Geld erhält man minderwertige Leistungen.« — Am 
schlimmsten fahren dabei die Kritiker, wenn sie jahraus, 
jahrein eine Reihe von Konzerten besuchen und darüber 
berichten müssen, die nicht um der Kunst, nicht um 
des Publikums, ja nicht einmal um des Gelderwerbs 
willen veranstaltet werden; sie haben einzig und allein 
den Zweck, Berliner Prefsstimmen hervorzulocken. Lieber 
noch wollen diese Konzertgeber »heruntergerissen« sein, 
als von der Kritik nicht beachtet, totgeschwiegen. Eine 
heilsame, wohlmeinende Kritik, wie sie dem wahren und 
bescheidenen Talent von Nutzen sein kann, hat für ein¬ 
gebildete Stümper gar keinen Wert. Wird die haupt¬ 
städtische Kritik dazu benutzt, den Provinzkünstlem ein 
gewisses Relief zu geben und ihnen als »Referenz« zu 
dienen gegenüber den Honoratioren der Heimatstadt und 
deren musikbedürftigen Söhnen und Töchtern, so sind 
das Geschäftsrücksichten, die, wie Alanz findet, allenfalls 
mildernde Umstände beanspruchen können. Schlimm ist 
es aber, wenn, da die künstlerische Thätigkeit als solche 
nicht zu nähren und zu kleiden vermag, »der freie 
Künstler sich herabläfet seine paar armseligen Kniffe der 
nachwachsenden Generation beizubringen; er wird Lehrer, 
begründet eine Musikschule, ein Privatkonservatorium. 
Damit ist einer der ärgsten Schäden des hauptstädtischen 
Musikunwesens berührt« (Nicht nur des Berliner!). Neben 
einem Drittel auserwählter Lehrkräfte giebt es in 
gröfseren Städten zwei Drittel solcher, die, da sie als 
Künstler nichts leisten und erreichen, sich gut genug zum 
Unterrichten dünken, eine Ansicht, die in der Ausführung 
unheilvoll wirken mufs, am meisten jedenfalls beim Ge¬ 
sangunterricht. »Da ist«, sagt Manz in etwas kräftigen 
Ausdrücken, »der Charlatanerie Thür und Thor geöffnet, 
das Mäntelchen der »Methode« verhüllt in geschickter 
Drapierung jede »pädagogische Unfähigkeit«. Wer mit 
den Lehrern wechselt, erlebt es, dafe der Nachfolger 
jederzeit die »Methode« des Vorgängers für grundfalsch 
erklärt (das kommt auch bei Instrumentalisten vor!), und 
auf diese Weise werden Stimmen, diese kostbaren Himmels¬ 
gaben, ruiniert und sogar häufig die Gesundheit geschädigt 
Gewöhnlich gilt doch nur der Fachmann ftir befähigt 
und berufen, sein Fach zu lehren, — wenn auch nicht 
jeder, der selbst Gutes leistet ein tüchtiger Lehrer ist, — 
für den Gesanguntenicht scheint häufig das Umgekehrte 
der Fall zu sein; jeder verunglückte Pianist hält seine 
Notenkenntnis für ausreichend, um im Gesang zu unter¬ 
richten. Ein nach natürlichen und vernünftigen Grund¬ 
sätzen verfahrender Gesangunterricht wirkt gesundheits¬ 
fördernd für Leib und Seele, aber die Opfer eines un¬ 
fähigen, gewissenlosen Lehrers nehmen Schaden an beiden. 


Liszts Technik. Dem jüngeren Geschlechte, das 
nie Gelegenheit gehabt hat, Liszt spielen zu hören, geben 
wir im folgenden eine Aufzählung der Wunder, die Liszt 
auf dem Klavier vollbrachte, nicht um es zur Nach¬ 
ahmung anzufeuem, sondern um diesen oder jenen 
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abzuschrecken, der in dem Bestreben, ein zweiter Liszt 
zu werden, sich und seine Nebenmenschen durch sein 
unaufhörliches Klavierüben fast zu Tode quült. — Ein 
Berliner Schriftsteller, Gustav Nicolai, schreibt also im 
Jahre 1844: . . , »Seine vollkommene Beherrschung des 
Instruments zeigt nämlich Liszt insbesondere auch noch 
durch die höchste Gleichförmigkeit des Anschlags, durch 
die Gleichheit der Tonstärke, welche sein sicherer, elas¬ 
tischer Anschlag jeder Taste zu entlocken weifs. Be¬ 
kanntlich haben nur wenige Fortepiano in allen Oktaven 
ganz gleiche Tonfülle; unter Liszts Händen gewinnt jedes 
Instrument; die Gleichförmigkeit der Tonstärke mag noch 
so schwankend sein, durch seinen Anschlag wird das 
Gleichgewicht wieder hergestellt! — Hiernächst habe ich 
nie ohne das lebhafteste Erstaunen bemerken können, 
mit welcher Sicherheit und Blitzesschnelligkeit er nicht 
nur mit der rechten Hand über die linke, sondern auch 
mit der linken über die rechte greift und der Über¬ 
greifenden Hand selbst im Prestissimo Sprünge aus der 
Tiefe in die Höhe, oder aus der Höhe in die Tiefe zu¬ 
mutet, die man mit geschlossenen Augen nur von zwei 
Spielern ausgeführt für möglich halten würde. Leicht 
ist ihm ferner ein gleichzeitiger vierfacher Triller, leicht 
ein Doppeltriller beider Hände in der Mitte, während 
man Bafs, figurierte Begleitung und Melodie vernimmt, 
welche kunstreich den Doppeltriller umschlingen. Mit 
freudigster Aufregung sieht man oft, wie seine Hände, 
während die gelenkigen und unbegreiflich beweglichen 
Finger die Töne in chromatischen Läufen von der äufsersten 
Schnelligkeit dahin perlen lassen, sich von der Mitte der 
Tastatur aus gegen die Höhe und Tiefe auseinander¬ 
schreitend und dann wieder vom Bafs und dem höchsten 
Diskant aus gegeneinander bewegen, und wie sie dies 
verwegene Spiel mehrmals wiederholen. Wie kunstreich 
durchdacht ist in solchen Augenblicken die Komposition, 
da in chromatischen Läufen gegen- und auseinander mit 
beiden Händen, nur die höchste Kombinationsgabe und 
eine an Zauberei grenzende Fertigkeit schreiende Mifetöne 
zu vermeiden im stände ist! — Und müfs nicht vollends 
der Atem des Zuschauers vor Verwunderung stocken, 
wenn er den Unbegreiflichen sogar chromatische Terzen- 
fäufe mit beiden Händen in divergierender und konver¬ 
gierender Richtung ausführen sieht? — Er lächelt über 
die Schwierigkeit, Passagen und Läufe in Terzen oder 
Sexten mit einer oder mit beiden Händen selbst in ge¬ 
schliffenen Sätzen durch die chromatische Tonleiter vor¬ 
zutragen, und zwar nicht blofs aus der Tiefe in die Höhe, 
sondern umgekehrt auch aus der Höhe in die Tiefe, 
welches W’under ihm selbst bei der ungeheuersten Schnellig¬ 
keit mit der zartesten Verschmelzung und dennoch voll¬ 
kommensten Deutlichkeit aller einzelnen Töne gelingt: 
das Schwerste, was im Fortepianospiel möglich ist! Denn 
bei der Bewegung in die Höhe gleiten die Finger von 
denselben Tasten leicht ab, aus der Höhe in die Tiefe 


aber leisten die halben Tasten bekanntlich Widerstand 
imd hindern selbst die geübtesten Spieler, darüber leise 
hinwegzugleiten! — Endlich erwähne ich noch als ein 
eigentümliches Wunder seines Spiels die Fähigkeit, die 
heterogensten Figuren von ganz verschiedenem Rhythmus, 
ja Takt, gleichzeitig hören zu lassen und obenein dabei 
ein Thema mit kolossaler Kraft zu beherrschen. Liszt 
wäre im stände, ganz gleichzeitig sogar mit jedem einzelnen 
Finger eine andere Figur in einem andern Rhythmus zu 
spielen, er würde keinen Finger vergessen. Welch’ ein 
anderer Fortepianospieler auf Erden möchte ihm das 
nachthun? — — Mit jeder Hand kann man wohl in 
verschiedenem Rhythmus spielen; die Finger aber an¬ 
langend, so will bei andern gewöhnlichen Menschenkindern 
der einzelne Finger stets wie die übrigen Finger der¬ 
selben Hand«. 

— Der russische Tenor- imd Sopransänger Gordon, 
welcher auf Seite 108 der Juli-Nummer von unserem 
Berliner Berichterstatter genannt wird, hatte kürzlich den 
musikalischen Berichterstatter der »Neuesten Mainzer Nach¬ 
richten« wegen Beleidigung verklagt. In dem Berichte dieses 
Blattes über ein von Gordon in Mainz gegebenes Kon¬ 
zert war gesagt worden, dafs der noch verbliebene Rest 
des Publikums ob der Töne des Sängers schaudernd die 
Flucht ergriffen habe; auch sonst war Gordon, in dem 
Berichte »Dünnsänger« genannt, etwas unsanft angefafet. 
Gordon fühlte sich beleidigt und erhob, da in dem Blatt auch 
schon vorher vor dem Besuch des Konzerts gewarnt worden 
war, Klage und betraute einen Wiesbadener Rechtsanwalt 
mit seiner Vertretung. Am 24. Juni kam die Sache am 
Schöffengericht zur Verhandlung. Der Verteidiger des 
Angeklagten ging mit dem Sänger wie mit dem Menschen 
Gordon scharf ins Gericht; er schilderte den Unfug, der 
mit solchen Wohlthätigkeitskonzerten getrieben würde, 
und es sei den »Mainzer Neuesten Nachrichten« zu 
danken, dafs sie die künstlerische Bedeutung des Gordon 
in wahrem Lichte geschildert haben. Aus der Beweis¬ 
aufnahme sei hervorgegangen, dafs der Kläger die Namen 
von hohen Persönlichkeiten zu seinen Wohl- 
thätigkeitszwecken ausschlachte, er zahle niemand 
etwas, ein Beweis, dafs er die Wohlthätigkeit hauptsächlich 
für sich in Anspruch nehme. Mit Glacehandschuhen 
sei Gordon nicht anzugreifen, dem sei nur mit Ironie und 
Spott beizukommen. Das Publikum sei in mafsloser Weise 
getäuscht worden ünd deshalb die Kritik nur zu be¬ 
rechtigt gewesen. Diesem »Apostel der Wohlthätigkeit«, 
welcher Deutschland mit seinem Gesänge unsicher mache, 
sei in dieser Kritik die Larve vom Gesichte gerissen 
worden. Das Gericht sprach darauf den Angeklagten frei. 
»Und das war klug, denn wir haben in Deutschland 
Deutsche genug, Künstler und Dilettanten, die unter 
der Firma .Wohlthätigkeit* ihrem Ehrgeize und ihrem 
Egoismus dienen.« 
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BcrUn, 12 . August. Allen neuen Opern, grofsen und kleinen, 
die im Laufe des letzten Spieljahres hier auf vier verschiedenen 
Bühnen aufgeführt wurden, vom »Don Quichote« bis zu des 
»Königs Rekrut« war nur ein kurzes Dasein beschieden. Und mit 
Ausnahme von »Mudarra« waren das deutsche Werke, etwa zehn an 
der 2 ^ahl. So sterben die Opern dahin, und die totgeglaubten 
Operetten leben neu auf. Fünfmal in jeder Woche erscheint nun 
schon seit Monaten, auf der Bühne des »Neuen Königlichen Opem> 
theaters« die »Fledermaus«; der »Zigeunerbaron« ist dort in naher 
Aussicht, und der »Mikado« hat im »Theater des Westens« festen 


Fufs gefafst — wenn man bezüglich der stets trippelnden Japaner 
des Stücks diese Metapher gebrauchen darf. 

H. Zoeltners »Versunkene Glocke« brachte es nur zu drei 
Wiederholungen, und weniger noch erlebte in der »Morwitz - Oper« 
Moritz Lions »Winapoh«. Das ist eins der nicht so seltenen 
Bühnenwerke, die alljährlich in irgend einem gröfseren oder kleineren 
Stadttheater auf die Scene gelangen, den Verwandten und Freunden 
des Autors ungemein gefallen und auf Grund des thatsächlich 
grofsen äufsem Erfolgs von einem freundlichen Zeitungsschreiber 
dann den Theatern dringend zur Aufnahme empfohlen werden. 
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»Das hübsche Werk macht sicher seinen Weg über alle Bühnenc 
pflegt die Phrase tu lauten. Auf der ersten Bühne aber, die es 
dann aufführt, fällt es gewöhnlich schon durch. — »Winapohc ist 
mit Selica und mit Santuzza verwandt; aber das Indianerroädchen 
ist thatkrättiger als die sogenannte »Afrikanerinc und die Sizilianerin. 
Der geliebte Mann wird ihr untreu; sofort schiefst sie ihn tot 
und springt in einen Abgrund. Zu diesem unbedeutenden Texte 
von Car/ Nohaschek schrieb der vorhin genannte Tonsetzer eine 
Musik, die seiner Unoriginalität durchaus entspricht. Wie jener 
die gebildete Wortsprache beherrscht, so dieser die gleiche Ton¬ 
sprache. Beide drücken sich aus, wie es schon gar viele gethan 
haben. Es klang alles, erschien fehlerfrei und flofs leicht dahin. 
Bald grüfsten die melodischen Weisen von Meyerbeer^ bald von 
Mascagni^ bald von noch anderen Bekannten. Zu interessieren ver¬ 
mochte das einaktige Werk nicht. 

Eine seltsame Neustudierung war die des »Hamlet« von 
A. Thomas im »Theater des Westens«. Dies Werk brachte es an 
unserer königlichen Oper in der Zeit von 1873—83 zu achtzehn 
Aufführungen und verschwand dann ganz. Nun glaubte es der 
Sänger Leone Fumagalli als Darsteller des Titelhelden zu neuem 
Leben erwecken zu können. Und er ist ein ganz vortrefflicher 
Darsteller, von dem man es nicht begreift, dafs er nicht lieber Schau¬ 
spieler wurde, denn mit seinem Bariton ist’s nicht sonderlich bestellt. 
Das hier oft erforderliche Parlando hat er sorgsam ausgebildet; für 
die getragene Melodie fehlt der Stimme Kraft, Festigkeit und Wohl¬ 
klang. Zweimal wurde die »grofse Oper« alten Zuschnitts gegeben, 
dann war’s mit ihr wieder vorbei. Heutzutage wundert man sich 
noch mehr als bei ihrem ersten Erscheinen über die Abänderungen 
des Originals (Hamlet bleibt am Leben und wird König), über die 
teilweise sehr gewöhnliche Musik und über das Verzerren des Textes 
durch den Tonsetzer, wenn er ein paar hohe Töne ganz unorganisch 
in die melodische Phrase bringen will. So läfst Herr Thomas z. B. 
singen: »Zweifl an meiner Liebe nicht — ach! Wahrheit er mir 
spricht — ach I Gott — ach! Zeugen seid ihr — ach! dafs er 
Wahrheit spricht.« — Echte Wirkung übt noch immer die Ballade 
der Ophelia vom Wassemeck aus, die ein unsichtbarer vierstimmiger 
Chor wiederholt. Allerdings ist sie schwedischen Ursprungs. 

Da nun der »Hamlet« nicht zog, versuchte man es mit dem 
»Mikado«. Anstatt des Sängers Fumagalli liefs man den Operetten¬ 
komiker Wellhof in Thätigkeit treten, und das behagte dem 
Publikum mehr. 

Drei Gäste führte im Schiller-Theater die Oper des Direktors 
H. Morwitz vor. Zunächst Herrn Simeon Lugarti^ eine »Entdeckung« 
des Direktors. Er sang den Halcvyschen »Eleazar« und Rossinis 
»Arnold«. Grofs wie seine Gestalt ist auch seine Stimme, aber 
ungelenk ist jene, ungeschult diese. Wäre der Sänger noch jung 
genug und bildungsfähig, er könnte es bei seinen Mitteln zu einem 
bedeutenden dramatischen Opernkünstler bringen. Sein Ton ist in 
der eingestrichenen Oktav, ja, bis in die zweigestrichene hinein von 
einer Fülle, Kraft und Eindringlichkeit, wie man das selten, sehr 
selten findet. Er weifs ihn aber noch nicht zu behandeln, und so 
verschwendet er Kraft und Atem. Versagt dann das Organ plötz¬ 
lich, wie es ein paarmal vorkam, so schweigt er einige Takte hin¬ 
durch! In der jetzigen Verfassung kann diese Heldentenorslimme 
der Kunst noch nichts nützen. Vielleicht hören wir sie noch ein¬ 
mal ausgebildet wieder. — Gestern erschienen neben einander wieder 
einmal zwei Italiener in einer Aufführung der »Carmen«, die 
seltsamerweise der Bühne im Osten aufzuführen von der königlichen 
General-Intendanz gestattet ist, während sie dem »Theater des 
Westens« vorenthalten bleibt. Durch Fräulein Borghi und Herrn 
Lucignani entstand wieder das unselige Sprachengemisch auf der 
Bühne, das nur bei uns in Deutschland geduldet wird. Wer in 
Paris und Mailand singen will, darf es nur französisch oder 
italienisch thun. — Es war nun von den Gästen eine Reklame ge¬ 
macht worden, welche die Erwartung sehr hochgespannt hatte. 
Thatsächlich sind die als »junge Künstler« Bezeichneten durchaus 
bühnenerfahren und wohl schon seit manchem Jahre auf der Scene 
thätig. Italien ist indes längst nicht mehr die Heimat des edlen 
Gesanges; es scheinen dort auch nicht mehr klangreiche Stimmen 
zu erstehen. Beide Gäste, welchen als »Carmen« und »Jose« in 


den uns mitgeteilten italienischen Recensionen begeistertes Lob ge¬ 
spendet wurde, indem man sie als »vollendet« und »ohnegleichen« 
pries, erwiesen sich thatsächlich als nicht mehr, denn ganz achtbare 
Vertreter der genannten Rollen, die unsem besseren Darstellern 
derselben jedoch ziemlich weit nachstehen. Hat Rom wirklich, wie im 
Theaterzettel abgedruckt stand, die Borghi als »ideale Carmen« ge¬ 
feiert und Lucignani als »beifallswürdigsten Sänger«, so beneiden 
wir die Römer nicht um ihren Kunstgeschmack. Rud. Fiegc. 

München, im Juli 1899. Die letzten Wochen der verflossenen 
Konzertsaison, die sich in München bis tief in den Monat Mai hinein 
erstreckte, brachten noch einige Aufführungen von allgemeinerem 
Interesse. In erster Linie war es ein Abend des Hoforchesters, 
der — fast zu viel auf einmal — nicht weniger als drei Novitäten 
brachte, nämlich je ein Bruchstück aus Adolf Sandbergers Oper 
»Ludwig der Springer« und Max Schillings* »Pfeifertag«, sowie 
Richard Strau/s' »Zarathustra«, — also lauter Werke von 
Münchenern oder solchen, die es gewesen sind. 

Da wir über S/rau/s’ Zarathustra an anderer Stelle dieser 
Nummer eingehend urteilen, so genügt es hier, die Thatsache zu 
konstatieren, dafs das Werk vom Publikum mit ungeteiltem Beifall 
aufgenommen wurde. Die Werke von Sandberger und Schillings 
hatten insofern einen schweren Stand, als es immer bedenklich ist, 
Bruchstücke aus Opern im Konzertsaal vorzuführen, zumal wenn den 
Zuhörern die Werke, denen sie entnommen sind, selbst noch unbe¬ 
kannt sind. Trotzdem liefs das Fragment (Zwischenspiel und Duett) aus 
Adolf Sandbergers »Ludwig der Springer« einen mit allen Mitteln 
moderner Kompositionskunst wohl vertrauten Musiker erkennen, 
der es versteht, ebenso wirkungsvoll als namentlich auch für den 
Sänger dankbar zu schreiben, und man mufste bedauern, dafs es 
uns unbegreiflicher Weise immer noch nicht vergönnt gewesen ist, 
die ganze Sandberger^cht Oper auf unserer Hofbühne aufgeführt zu 
sehen. Den weitaus bedeutendsten Eindruck von all’ den Werken 
jenes Konzertabends machte jedoch auf mich das Orchester- 
interludium aus Max Schillings* neuer Oper »Der Pfeifertag«. Es 
ist das alte, ewig neue Lied von der Tragik des Künstlerloses, 
den Mühen und Nöten seiner Erdenpilgcrschaft, für die ein posthumer 
Nachruhm nur ungenügenden Ersatz zu bieten vermag, das uns der 
geniale Komponist der »Ingwelde« in ebenso neuen, wie tief 
ergreifenden Tönen singt. Tiefe der Empfindung und Originalität 
der Erfindung zeichnen diese Tondichtung ebensosehr aus, wie 
technische Meisterschaft der Mache und souveräne Beherrschung all 
der mannigfaltigen Ausdrucksmittel, die das moderne Orchester dem 
Tonsetzer zur Verfügimg stellt. Ja es ist Schillings gelungen, sogar 
Klangfarben zu finden, die thatsächlich neu sind, ohne dafs man. 
wie so häufig, darüber zu klagen brauchte, dafs der Komponist 
eine raffinierte Instrumentierung an nichtige oder unoriginelle musi¬ 
kalische Gedanken verschwendet hätte. — 

Ein durch sein Programm höchst interessantes, wenn auch in 
der Ausführung nicht durchweg geglücktes Konzert veranstaltete im 
Mai der unermüdliche Liszt-Vorkämpfer Musikdirektor Borges. Es 
brachte aufser der Symphonischen Dichtung und den Chören 
zu Herders »Prometheus« eine wenig bekannte Gelegenhcits- 
komposition Liszts^ die Cantate zur hundertsten Geburtstags¬ 
feier Beethovens. Dieses Werk leidet zwar unter einem von 
Adolf Stern verfafsten Texte, der selbst für einen so berühmten 
Litterarhistoriker auffallend schlecht ist, enthält aber dafür solch 
hervorragende musikalische Schönheiten, dafs man die unglückliche 
Dichtung gern mit in Kauf nimmt. Von weiteren Neuheiten bezw. 
hier noch nicht zu Gehör gebrachten Werken erwähne ich noch 
Humferdincks nachkomponiertes Vorspiel zu den »Königs¬ 
kindern« und »Maurische Rhapsodie«, die beide, w'enn auch 
nicht ohne bemerkenswerte Detailschönhciten, doch den liebens¬ 
würdigen Komponisten von »Hansel und Gretel« nicht aut der Höhe 
jener entzückenden Märchenoper zeigen; ferner eine Symphonie 
des Prinzen Heinrich KeufSy die, wenn sie auch ein modernes 
musikalisches Empfinden etwas altmodisch berühren mochte, doch 
bewies, dafs der hohe Herr mehr als ein blofser Dilettant in der 
Tonkunst ist, und endlich eine wirkungsvolle Männerchorkomposition. 
»Ein schön teutsch Reiterlied« des jungen Müncheners Fritz Neff 
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überblicken wir die vergangene Wintersaison, so fällt zunächst 1 
der unleugbare, in immer schnellerem Tempo vor sich gehende 
Verfall unserer Oper auf. Nicht nur dafs es der Intendanz noch 
immer nicht gelungen ist, für Richard Straufs einen auch nur 
halbwegs genügenden Ersatz zu finden (die HofToungen, die in dieser 
Beziehung von manchen auf Bernhard Stavenhagen gesetzt wurden, 
erwiesen sich leider als gänzlich trügerisch) — auch das Repertoire 
gewinnt ein immer trostloseres Aussehen. Das zeigen schon die 
Novitäten der Saison: Ferdinand Langers »Pfeifer von Haardtc 
Heinrich Vogls »Fremdlinge und Siegfried Wagners »Bären¬ 
häute rc, von denen die beiden ersten von keinem Menschen ernst 
genommen wurden, ein Schicksal, das zweifellos auch den »Bären¬ 
häuter« getroffen haben würde, wenn sein Verfasser nicht zufälliger 
Weise gerade der Sohn unseres gröfsten musikalischen Dramatikers 
wäre, — In früheren 2 ^iten soll die Münchener Oper sich einmal 
durch treffliche Wagner-Aufführungen ausgezeichnet haben. Ich 
weifs nicht, was Wahres daran ist, da ich selbst diese Zeiten nicht 
mehr erlebt habe. Jedenfalls sind diese Aufführungen jetzt derart, 
dafs selbst ein mittleres Provinztheater allen Anlafs hätte, sich ihrer 
zu schämen. 

Weit besser als die Oper sind die Konzertverhältnisse, — 


1 jedenfalls mit in Folge der heilsamen Konkurrenz zwischen der 
Hofkapelle und dem Kaim-Orchester. Das Verhältnis der Leistungen 
dieser beiden Konzertinstitnte stellte sich im Laufe des vergangenen 
Winters so, dafs das Kaim-Orchester unter Felix Weingartner ganz 
ohne Frage qualitativ ungleich bessere und abgerundetere Aul- 
führungen bot als die Hofmusiker unter Franz Fischer und Bernhard 
Stavenhagen^ — und das wird auch nicht anders werden, solange 
die Hofkapelle an dem bedauerlichen Irrtum festhält, dafs man 
Konzerte ohne vorangegangenes ausreichendes Probieren veranstalten 
könne. Leistungen, wie sie das Kaimorchester z. B. mit Wem~ 
gartners (musikalisch übrigens nicht allzu bedeutender) Gdur- 
Symphonie oder Züz/r »Tasso« und »Hungaria« bot, sind im 
Odeon unter den gegenwärtigen Verhältnissen einfach undenkbar. 
Dagegen mufs man anerkennen, dafs die von dem Hoforchester zu 
Gehör gebrachten Programme weit interessanter waren als 
die des Kaim-Saales. Würde Weingartner in seinen Konzerten 
etwas mehr die moderne Produktion berücksichtigen, und wollten 
die Hofmusiker nach etwas besseren Aufführungen streben, so 
könnten wir Konzerte haben, um die man uns beneiden müfste. 
Hoffen wir, dafs das im nächsten Winter wenigstens dnigermafsen 
der Fall sein wird! Dr. R. Louis, 
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Bellermunn, Heisir.: August Eduard Grell. Berlin, Weid- 
manosche Buchhandlung. 

Am 6. November des nächsten Jahres dürfen wir den hundert¬ 
jährigen Geburtstag Eduard Greils ^ jenes für die Kirchenmusik 
hochbedeutenden Mannes, feiern. Denjenigen, welche sich jetzt 

schon mit Greils «Leben und Streben bekannt machen wollen, 
empfehlen wir dringend das soeben erschienene Werk: August 
Eduard Grell. Von Heinrich BelUrmann. Mit dem Lebensgange 
Greils sehen wir ein gut Teil Berliner Musikleben an unserem 
Geiste vorüberziehen, namentlich auch die Entstehung des königl. 
Domchores können wir verfolgen. Dieser ist aus dem sogenannten 
»Königl. Normalsingechor«. der 1829 durch Zelter gegründet worden, 
hervorgegangen. Der Normalchor bestand aus 12—16 Knaben¬ 

stimmen und sollte als Musterchor für die ganze preufsische 
Monarchie gelten, die Männerstimmen wurden aus dem Soldaten¬ 
stande genommen, weshalb ein Offizier (Hauptmann Einbeck) Vor¬ 
stand des Chores wurde. Grell war der erste Dirigent desselben. 
Er übte die Gesänge grundsätzlich ohne Zuhilfenahme eines 
Instrumentes ein. Im März 1843 entstand nun aus diesem 

kleinen Chore der Königl. Domchor. Er zählte 60 Sänger, 
24 Männer- und 36 Knabenstimmen (18 Soprane, 18 Alte, 8 Tenöre, 
16 Bässe). Die Knaben sollten in 4 Klassen nach dem Alter 

erhalten sein, womöglich 9 vierzehnjährige, 9 dreizehnjährige, 
12 elfjährige. Aufser den 36 wirklichen Mitgliedern wurde noch 
eine Reserve von 10 neun- und zehnjährigen Knaben unterrichtet. 
Die Knaben erhielten täglich eine Lektion von ungefähr 2 Stunden 
und zwar von Neithardt und Grell. Letzterer mufste aber wegen 
seiner Thätigkeit als Vice - Direktor der Singakademie seine Stelle 
am Domchor 1844 aufgeben. Schon 1841 hatte Grell einen Teil 
des Gesangunterrichts am Gymnasium zum grauen Kloster (neben 
Bellermann') übernommen. Sehr eingehend werden die musikalischen 
Verhältnisse an dieser Schule geschildert, der Leser freut sich, im 
grauen Kloster ein Gymnasium zu finden, das die Bedeutung des 
Gesangunterrichts für die Schule voll und ganz erkannt hat. Als 
Grell nach Rungenhagens Tod 1853 definitiv zum Direktor der 
Singakademie gewählt wurde, gab er die Gesanglehrerstelle am 
Gymnasium auf. Ein Bericht Greils an den Staatsrat Körner.^ den 
Vater des Freiheitshelden, wirft ein helles Streiflicht auf die Ver¬ 
hältnisse am »Königl. Institut für Kirchenmusik«, das anfangs der 
zwanziger Jahre gegründet worden war und an dem Grell neben 
Klein und Bach unterrichtete. »Man mufs Schulen für künftige 
Kirchen- und Musikdirektoren nicht nur in Berlin, sondern 
wenigstens in der Hauptstadt jeder Provinz eine anlegen, deren 
Musterschule die von Berlin sein könnte. Aus diesen Schulen 
künftiger Musikdirektoren gingen die Lehrer anderer Provinzschulen 


hervor, welche Organisten und Kantoren zu unterrichten und zu 
bilden hätten«, verlangt er in diesem Berichte, gewifs ein grofsartiger, 
aber schwer auszuführender Plan. Grell starb 1886 am 10. August, 
ist also fast 86 Jahre alt geworden. Ein so hohes Alter zu erreichen, 
mag wohl Grell in seiner Jugend nicht erwartet haben, besagt doch 
ein militärärztliches Attest aus seinem 20. Lebensjahre: »Dafs der 
mir bekannte Eduard Grell vermöge seiner Struktur der Brust, Ge¬ 
neigtheit zur Engbrüstigkeit und krampfhafter Singulten und über¬ 
haupt wegen der phthisischen Familien-Anlage zum Militärdienst 
untauglich ist, bezeuge ich hiermit der Wahrheit gemäfs.« Dr. Weitsch, 
Auch 3 und 4 Jahre später wird bei ihm noch eine sehr schwache 
Brust und Neigung zu Lungenkrankheiten festgestellt. — Zum 
Glück hatten sich die Ärzte wie so oft schon in derartigen Fällen 
geirrt. 

Merlan, Hana: Also sprach Zarathustra. Eine Studie über 
die moderne Programmsymphonie. Leipzig, Meyers Graphisches 
Institut. 

»Die sogenannte «Programm* musik ist heutzutage eine That- 
sache. Man kann in ihr den Anfang des Verfalls aller musikalischen 
Kunst erblicken, man kann in ihr einen auf höhere Entwickelung 
hindeutenden Fortschritt sehen, das bleibt sich gleich. Sie ist einmal 
da. Sie lebt und beherrscht die produktive Kunst unserer Zeit, 
Wir müssen uns mit ihr abfinden.« So leitet der Verfasser seine 
Studie ein. Er selbst gehört zu denjenigen, die fest daran glauben, 
dafs die Musik Gedanken auszudrücken vermöge. Er sagt darüber: 
Wie sich die Wortformeln unserer Sprache gebildet haben, so 
könnten sich auch aus rein musikalischen Elementen allmählich gewisse 
feststehende Formeln für gewisse Begriffe bilden, die allgemein ver¬ 
standen würden, so dafs also eine Art musikalische Sprache ent¬ 
stände. Ansätze dazu finden wir schon in der allgemeinen Nach¬ 
ahmung von Naturlauten und in der Verwendung der einzelnen 
Orchesterinstrumente zu ganz besonderer Charakterisierung. Trotz 
dieser Möglichkeit wendet sich aber der Verfasser gerade gegen die 
Programmmusikanhänger, welche Takt für Takt in Worte und Sätze 
umdichten wollen, namentlich auch gegen die Auffassung, dafs das 
»Leitmotiv« ein selbstständiges Gebilde, eine stehende Wortformel, 
ein kleines Charakterbild für sich und die ganze Symphonie eine 
Aneinanderreihung solcher Bildchen sei. Das Leitmotiv ist ihm 
die Zelle des musikalischen Organismus, ist dasselbe, was bei 
Beethoven ein »Hauptmotiv« ist. Überhaupt ist die Symphonie nur 
eine »Dichtung« im höheren Sinne, niemals »Wortdichlung« (hier 
könnte man einen gewissen Widerspruch gegen die ersten Sätze 
seiner Abhandlung finden, wenn man wollte). So will nicht etwa 
Straufs in seinem Zarathustra Nietzsches Zarathustra Kapitel für 
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Besprechungen. 


Kapitel in Töne umsetzen, er sucht nicht für jede Person und jede 
Sache, die darin genannt wird, nach einem »Leitmotiv«, sondern er 
läfst, was ihm als Quintessenz und Ergebnis des Nictzschesditn 
Buches erscheint, in Tönen und Akkorden dahinströmen. »Dieses 
Ergebnis ist ihm die Befreiung des Menschen von aller Erden¬ 
schwere und seine Entwickelung zum Übermenschen im Sinne 
21arathustras, der jenseits von gut und böse wandelt und wieder Ja^ 
sagt zu dieser Welt, dem alles Schwere leicht geworden, dessen 
Tugend eines Tänzers Tugend und dessen Bosheit eine lachende 
Bosheit ist. Diese Erlösung und Befreiung kann weder die Religion 
noch der sinnliche Genufs, noch die grübelnde Wissenschaft ge¬ 
währen, sondern allein lachende Weltbejahung, die zugleich höchste 
Freude und höch.ste Freiheit bedeutet. In dieser Überwindung alles 
Erdenschmerzes, alles ,Schweren‘ durch dithyrambische Freude und 
leichten lachenden Tanz berührt sich die Tondichtung mit Beethovens 
neunter Symphonie.« — Nach diesen allgemeinen Sätzen behandelt 
nun der Verfasser das .S/raw/j sehe Werk im Speziellen, namentlich 
zieht er vielfach Parallelen zwischen diesem und Nietzsches Werk, 
manches interessante Streiflicht auch auf die Philosophie des letzteren 
werfend. Durch zahlreiche Notenbeispiele erläutert er seine Aus¬ 
legungen. Natürlich findet er alles »erhaben« und verteidigt jede 
Note als gelungen, auch der vielbesprochene Schlufs (C neben Hdur); 




erscheint ihm »nicht so unmöglich, als er auf dem Papiere aus¬ 
sieht«. Jedenfalls haben wir in der vorliegenden Schrift ein inter¬ 
essantes Werk, das der nicht ganz übersehen darf, der über 
Programmmusik mitsprechen will. »Da ist sie nun einmal. Wir 
müssen tms mit ihr abfinden.« 

Violoncellisten empfehlen wir, namentlich zum Vortrage in 
Kirchenkonzerten, nachfolgende Stücke aus dem Breitkopf & Härtel- 
schen Verlage in Leipzig: 

1. Hiller, Hani: Zwei geistliche Stücke (Melodie u. Hymne) 
f. Violoncello u. Orgel oder Harmonium Preis 1,50 M. Auch 
für Violine bearbeitet. 

2. Fitzenhagen : Op. 8. Resignation. Geistliches Lied ohne 
Worte für Cello u. Orgel. 

3. Grimm, G.: Adagio für 2 Celli u. Pianoforte. 

Sämtliche Stücke sind mittelschwer. 

Derselbe Verlag bereichert die Hausmusik wieder wesentlich 
durch folgende Neubearbeitungen: 

1 . Schubert-Curich-Bühren: Balletmusik zu Rosa munde. 
Für Harmonium u. Klavier, Streichquintelt u. Flöte. 

2. Bontrin: Festzug. Dieselbe Besetzung. 

R. 


Jokaimowitach, B. und W. Gjorgjewitach: Pitanja za 
prikupljanje musitschkich obitschaja u Srba. (Fragen 
zum Sammeln der Musikgebräuche bei den Serben). Alezinalz 
(Serbien) 1899. 

Die kleine Broschüre enthält etwa 380 Fragen für Beschreibung 
und Erforschung der Musik-, Gesang- und Tanzgebräuche der 
Serben. Sie wurden, wie oben zu ersehen ist, von Joksimowitsch 
und Gjorgjewitsch^ zwei Musiklehrern an den serbischen Lehrer- 
seminarien (zu Alexinatz und Jagodina), verfafst und über das ganze 
Land verbreitet Man erwartet jetzt die Antworten der gebildeteren 
Kreisen der Serben, besonderes von musikalischen Landlehrern rmd 
Priestern, auf diese Fragen. Aus einer reichlichen Sammlung von 
solchen Antworten (mit den Aufzeichnungen der Volksmelodieen, 
Beschreibungen der Volkstänze etc.) werden dann die Verfasser 
dieser Fragen die Eigenart des Serbischen in der Musik und Tanz 
heraussuchen und zusammenstellen. Wenn diese kühne Unter¬ 
nehmung der jungen Musiklehrer wirklich zu stände kommt, so 
werden wir hoffentlich in der Sammlung eine neue Fundgrube eigen¬ 
artiger Motive in der Musik und Tanz haben, da das serbische Volk 
sehr reich an den Äufserungen des Gefühllebens ist, wie seine 
Volkspoesie, die schon weltberühmt geworden ist, wohl be¬ 
wiesen hat. 

Diese Fragen erschienen zunächst in »Karadschitsch«, Zeit¬ 
schrift für serbische Ethnologie, wurden aber daraus als Sonder¬ 
abdruck veröffentlicht. Prof. Dr. O. 


Briefkasten. 

Herrn C in Dr.: Lassen Sie jenen bedauernswerten Mann. In 
Dr. W. Beins berühmlem »Encyklopädischen Handbuch der Päda¬ 
gogik« ist Seite 334 zu lesen: »Den Mund aufthun und beleidigen 
ist manchen Menschen ein und dasselbe: sie sind beifsend tmd 
bitter; ihre Redeweise ist mit Galle und Wermut versetzt; Spott, 
Beleidigung, Angriff fliefsen ihnen von den Lippen wie der Speichel.« 
Sie sind (nach Nietzsche^ Menschliches, Allzumenschliches) zu vei- 
gleichen mit einem Hunde, »der noch das Lachen gelernt hat, aufser 
dem Beifsen«. 

Herrn Prof. Dr. W. in M.: »Richard Wagner als Erzieher« von 
Dr. A. Hernicke heifst das Werk. Wir kommen in der nächsten 
Nummer ausführlich darauf zurück. 

Herrn Lehrer V. in Z.: Ohne jedes Entgelt. 

Frl. L. R. in G.; Das in Ihrem Aufsatz Gestrichene haben 
wir früher schon gebracht. 

Herrn Kantor L. in F.: Wo blieb der angekündigte Besuch? 
Die Versammlung ist Anfang Oktober. 


Die Nützlichkeit der Schreibmaschine heute noch zu beweisen, 
dürfte ebenso überflüssig sein als bei der Nähmaschine, wie diese 
unentbehrlich für jede Familie ist, so ist es die Schreibmaschine für 
jedes Bureau, namentlich für das kaufmännische, es handelt sich 
also nur noch lun die Frage, welches System das vorteilhafteste ist. 
Unter den etwa 6 Systemen, die überhaupt für angestrengten Bureau¬ 
gebrauch in Betracht kommen, ragt die Hammond-Maschine am 
meisten hervor. Sie bietet die Eigenschaften, auf die es in erster 
Linie ankommt: Schreibschnelligkeit, Schönheit der Schrift, Dauer¬ 
haftigkeit, weitestgehende Anwendung im höchsten Mafse, wie ihre 
weite Verbreitung in Deutschland beweist, und der Sieg, den sie 
bei vielen eingehenden längeren Proben, wie solche z. B. von hohen 
Reichsbehörden kürzlich angestellt worden sind, errungen hat. Be¬ 
sondere Vorteile sind bei ihr die während des Schreibens sichtbare 
Schrift, die in wenigen Sekunden auswechselbaren Typen, vor allen 
der leichte kurze Anschlag und die bequeme Anordnung des Griff¬ 
brettes. Den Alleinverkauf dieser Maschine für Deutschland, Öster¬ 
reich und Schweiz hat F. Schrey, Berlin SW. 19, von dem ein¬ 
gehend Prospekte gratis erhältlich sind und der auch Maschinen zur 
Probe versendet. (Siche Inserat.) 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Bezahlte oder freiwillige Kirchenchöre? 


Von Carl 

Für die Entwickelung und Förderung unserer 
evangelischen Kirchenmusik ist in den letzten Jahr¬ 
zehnten ohne Zweifel viel gearbeitet worden. Man 
hat eine grofse Anzahl von Kirchenchören gegründet, 
von denen die meisten sich zu einem grofsen Ver¬ 
bände zusammengeschlossen haben. Man hat Ver- 
band.stage arrangiert, P'este gefeiert, und manches 
gute, anfeuernde, von Begeisterung für die grofse 
Sache zeugende Wort ist dabei geredet w’orden. 
Desgleichen hat es nicht an Regeln, Wünschen und 
Ratschlägen dafür gefehlt, wie man frisches Leben 
und lebendigen Eifer in die einzelnen Chorvereine 
bringen könne, wie die Herren Geistlichen ihren 
Einflufs bei der Gemeinde zu gunsten der Musica 
sacra und deren Mitwirkung beim Gottesdienste 
geltend machen möchten, wie sich die Dirigenten 
und Gemeinden zur Sache zu stellen haben u. s. w. 
Trotzdem sehen wir die so eifrig »geförderte« Be¬ 
wegung an einem »toten Punkte« angekommen. 
Jeder, dem die einschlägigen Verhältnisse bekannt 
sind, wird zugeben müssen, dafs der augenblickliche 
Stand unserer Kirchenmusikpflege im allgemeinen 
noch sehr viel zu wünschen übrig läfst, und dafs 
namentlich eine fortschrittliche Entwickelung (auch 
im technischen Sinne) bei den meisten Kirchen¬ 
chören so gut wie ausgeschlossen ist. Die Gründe 
dafür sind mit den Händen zu greifen. Zur Er¬ 
zielung einer guten, künstlerischen Ansprüchen ge¬ 
nügenden Chorlcistung ist vor allen Dingen eine 

Blätter für Haus- und Kircbenmusik. 3. T^hrg. 


Mengewein. 

I tüchtige Schulung der einzelnen Mitglieder nötig. 

I Der gute Wille, der bekanntlich in der Moral eine 
Hauptrolle spielt, nützt in künstlerischen Dingen 
gar nichts, sondern hier hilft nur das Können. Wo 
sind die Chöre, die Bachsche Motetten und Cantaten 
zu befriedigender Ausführung bringen können? Der 
unlängst verstorbene Direktor des Berliner Dom¬ 
chores, Professor Albert Beckety traf sicherlich das 
Rechte, wenn er behauptete, dafs unsere Durch¬ 
schnittskirchenchöre (von Ausnahmen sei hier nicht 
die Rede) zur gröfsten Bescheidenheit verurteilt 
seien, da sie schwerere Aufgaben nicht zu be¬ 
wältigen vermöchten. Er mag dabei an das Schick¬ 
sal seiner eigenen Werke gedacht haben, die zwar 
den besten Erzeugnissen kirchlicher Tonkunst zu¬ 
zuzählen sind, von denen aber gerade die be¬ 
deutendsten, ihrer Schwierigkeit wegen, nur von 
wenigen Chorvereinen ausgeführt werden können. 
Man mag hier einwenden, dafs die weniger leistungs¬ 
fähigen Chöre sich dann an leichte Aufgaben halten 
müfsten, womit der Gemeinde ja auch gedient sei. 
Aber man vergesse dabei doch nicht, dafs nur 
wirkliche Kunst in der Komposition, wie in der 
Ausführung die Erbauung zu fördern und den 
Gottesdienst zu schmücken vermag. Wie die Predigt 
ein Kunstwerk sein mufs, so sollen auch Orgelspiel 
und Chorgesang unter künstlerische Gesichtspunkte 
gestellt werden, damit eine harmonische Wirkung 
im höchsten Sinne erzielt werde. Die Frage, wie 
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Abhandlungen. 


die Leistungen der Kirchenchöre im allgemeinen 
zu heben sind, soll uns hier näher beschäftigen. 
Es darf uns dabei keine Sorge machen, Punkte zu 
erörtern, die bisher etwa als noli 7ne tangere be¬ 
trachtet worden sind, da es sich darum handelt, 
den Weg zu finden, auf dem wir zu schönen und 
erfreulichen künstlerischen Resultaten gelangen 
können. Stellen wir uns das Ideal eines Kirchen¬ 
chors vor, so ist es ein solcher, der aus einer aus¬ 
reichenden Zahl freiwilliger, gut beanlagter und 
geschulter Kräfte besteht, deren gröfste Freude es 
ist, den Gottesdienst durch Gesang zu verschönen. 
Die Mitglieder eines solchen Chores bringen darum 
auch den grölsten Eifer mit in die Probe, zeigen 
die gröfste Aufmerksamkeit und verlieren nie ihr 
hohes Ziel aus dem Auge. Auch verlangen sie 
nicht nach allerhand Unterhaltung, Vergnügen und 
Abwechslung, sondern es genügt ihnen, zur Ehre 
Gottes zu singen und zu lernen. Giebt es solche 
gemischte Kirchenchöre? Neinl Wohl werden 
manche derselben über einzelne Mitglieder ver¬ 
fügen, die, wie geschildert, zur Sache stehen, aber 
im ganzen liegen die Dinge anders. Oft sieht so 
ein Kirchenchor recht weltlich aus. Vorzugsweise 
aus jungen Damen und Herren zusammengesetzt, 
stehen die geselligen Vergnügungen bei solchen 
Vereinen im Vordergründe. 

Dann und wann, gewöhnlich an den Hauptfesten 
und zur Kirchweihe wird freilich auch in der Kirche 
gesungen, und dazu fast immer eine leichte Motette 
aus irgend einem Sammelwerk gewählt, im übrigen 
aber mufs man darauf bedacht sein, den Zusammen¬ 
halt der Mitglieder durch Veranstaltungen von ge¬ 
mütlichen Abenden, Ausflügen, Bällen etc. zu be¬ 
werkstelligen. Es liegt mir fern, gegen aufser- 
gewöhnliche Versammlungen zum Zwecke der 
gemütlichen Anregung der Mitglieder etwas ein¬ 
wenden zu wollen; solche Zusammenkünfte, in 
rechter Weise geleitet und durch geführt, können 
sich als fördernd und nutzbringend für den Chor 
erweisen. Aber zur Hauptsache dürfen sie nicht 
gemacht werden. Es giebt übrigens noch mehr 
»Eigentümlichkeiten« bei solchen Chor vereinen, die 
namentlich den Dirigenten viel Verlegenheiten und 
Unannehmlichkeiten verursachen. Obenan steht 
dabei die fatale Situation, von der Gewissenhaftig¬ 
keit oder auch von der Gnade und Laune einiger 
stimmbegabter und stimm führender Mitglieder ab- 
hängig zu sein. Manchmal mag es sich sogar nur 
um eine einzige wichtige Persönlichkeit handeln, 
die sich ihrer Unentbehrlichkeit nicht nur bewufst 
ist, sondern es auch für gut hält, dieselbe den Chor 
und den Dirigenten manchmal fühlen zu lassen. 
Wie jeder Sachverständige weifs, mufs bei den 
Übungen Strenge obwalten, wenn Tüchtiges ge¬ 
leistet w^erden soll. Wie oft kommt aber der Diri¬ 
gent in die Lage, ein Auge (oder auch beide) zu¬ 
drücken zu müssen, um ja nicht etwa jemand, den 


er notwendig braucht, vor den Kopf zu stofsen. 
Denn er dürfte danach sicher sein, in der nächsten 
Probe oder Aufführung an jener Stelle einen leeren 
Platz zu sehen, wenn er es nicht etwa vorzieht, in 
einem äufserst höflich gehaltenen Schreiben de¬ 
mütigst um Entschuldigung zu bitten und für die 
nächste Probe eine förmliche Rehabilitation »vor 
versammeltem Kriegsvolk« in Aussicht zu stellen. 
Es ist ja auch eine Zumutung, sich für seinen guten 
Willen noch wie ein Schulkind behandeln zu lassen! 

Mit der Pünktlichkeit und Ordnung im Probe¬ 
besuch haperts auch gar manchmal. Es giebt Mit¬ 
glieder, die nur dann erscheinen, wenn sie gerade 
nichts anderes zu thun haben, jede geringfügige 
Abhaltung aber wird für sie zu einem Grunde, dem 
Übungslokale fern zu bleiben. Am pünktlichsten 
pflegen die Verlobten zu sein, da es im Chor Sitte 
ist, ihnen bei ihrer Trauung einen Gesang zu spenden, 
der gewöhnlich auch zugleich das Abschiedslied für 
sie ist. Addiert man nun diese Dinge, so wird man 
es begreiflich finden, dafs mindestens eine starke 
Seele dazu gehört, um dabei noch Optimist zu 
bleiben. Zugestanden, dafs es unter unseren Chor¬ 
dirigenten eine Anzahl solcher unverwüstlicher 
Enthusiasten giebt, der gröfste Teil der Leiter von 
Kirchenchören mufs sich unter sothanen Verhält¬ 
nissen unbehaglich und gedrückt fühlen, denn sie 
verurteilen ihn zu einer Sisyphusarbeit, die ihn mit 
der Zeit um alle Energie und Freudigkeit bringen 
mufs und wofür ihn sein Gehalt, das gewöhnlich 
nur gering ist, nicht entschädigen kann. Er möchte 
vorwärts. Tüchtiges, ja Grofees leisten, aber leider — 
leider — 

Wir sind, wie man sieht, im allgemeinen noch 
weit ab von dem erstrebenswerten und gewünschten 
Ziele einer kräftigen Blüte unseres evangelischen 
Kirchengesanges, und wie die Dinge nun einmal 
liegen, ist neben dieser Wahrnehmung auch die 
Befürchtung nicht von der Hand zu weisen, dafs 
die Erfolge, welche bisher durch kräftige Anregung 
von oben, durch treues Streben und selbstlose Mühe¬ 
waltung in den beteiligten Kreisen und zum Teil 
wohl auch durch den Reiz des Neuen auf diesem 
Gebiete zu verzeichnen sind, sich einem langsamen 
Diminuendo zuwenden. Das Ende ist vorauszusehen: 
die mit so grofsen Mühen ins Leben gerufene Be- 
wegung müfste im Sande verlaufen. Soll die Kirche 
ihre liebste Tochter, die sie aus der Taufe gehoben, 
erzogen, zu schönster und herrlichster Entwickelung 
gebracht hat, und die ihr darum auch so grofsen 
Dank schuldet, wieder verlieren? Soll der Gemeinde 
der Erbauung und des Trostes, die ihr aus künst¬ 
lerischen Darbietungen unserer niusica sacra er¬ 
wachsen, wieder verlustig gehen? 

Alle, denen die wunderbaren Offenbarungen 
unserer göttlichen Kunst jemals zu teil geworden 
sind, werden sich zu einem kräftigen »Nein« ver¬ 
einigen und auf Mittel sinnen, die geeignet sind, 



Bezahlte oder freiwillige Kirchenchöre? 


nicht nur einem bedauerlichen Ende vorzubeugen, 
sondern auch, wo es nötig ist, die Bewegung zu 
heben und sie zu schönen und erfreulichen Resul¬ 
taten zu fahren. Glücklicherweise brauchen wir 
uns bei der Angabe eines Remediums nicht auf 
die graue Theorie zu stützen, wir können bereits 
auf eine praktische Erprobung und erfolgreiche 
Wirkung hin weisen. — Unser Rezept lautet: »Geld!« 
Das klingt zwar sehr trivial und markiert eigentlich 
den Punkt, wo jede gemütliche Diskussion aufhört, 
— indessen ist damit dasjenige Hilfsmittel be¬ 
zeichnet, das unseren Nöten wirklich abhelfen kann. 
Für Geld ist es möglich, einen guten, für sein Fach 
wohlgeschulten Dirigenten, und, was nicht minder 
wichtig, leistungsfähige und zuverlässige Chor¬ 
kräfte zu erhalten. Auf den Dirigenten kommt 
selbstverständlich das meiste an. Er mufs womög¬ 
lich Fachmusiker, mindestens aber gesanglich ge¬ 
nügend gebildet sein und genaue Kenntnis der 
musikalischen Stilarten und ihrer Eigentümlichkeiten 
besitzen, um wirklich Kirchliches von stilistischem 
Mischmasch unterscheiden zu können. Ist augen¬ 
blicklich Mangel an solchen Führern, so werden 
es sich viele, bei günstigen Aussichten, angelegen 
sein lassen, nach der für solches Amt erforderlichen 
Bildung zu streben, und so dürfte nach und nach 
die Schar derjenigen vergröfsert werden, die ge¬ 
eignet und befähigt sind, unsere kirchliche Ton¬ 
kunst zu fördern. Was die Einstellung von be¬ 
zahlten Chorkräften betrifft, so wird es freilich nur 
wenigen Kirchengemeinden möglich sein, sich einen 
Chor nach dem Vorbilde des Kgl. Domchors in 
Berlin, bei dem alle Mitwirkenden, Knaben und 
Herren, honoriert werden, zu engagieren. Aber für 
ein mehrfach besetztes Quartett oder auch nur für 
ein einfaches dürften die Mittel wohl auch bei armen 
städtischen Kirchengemeinden ausreichen. Vielleicht 
handelt es sich für manche Chöre auch nur um die 
Anstellung von einigen Sängern, da die Damen in 
der Regel in ausreichender Zahl vorhanden sind. 
Man denke sich die Pflege der Kirchenmusik unter 
diesen neuen Gesichtspunkt gestellt und es erscheint 
sogleich ein anderes Bild! 

Die für ihre Mühewaltung honorierten Chormit¬ 
glieder bilden eine feste Stütze der Vereinigung. 
Sie sind zum pünktlichen Probebesuch verpflichtet 
und dürfen selbstverständlich auch bei den Auf¬ 
führungen nicht fehlen, kurz, sie fühlen sich der 
Gemeinde und dem Dirigenten verantwortlich. 
Die Verlegenheiten, von denen oben die Rede war, 
können kaum noch ein treten, da nun das heilsame 
»Mufs« helfend eingreift. Aufserdem bilden diese 
Gesangskräfte in künstlerischer Beziehung ein trei¬ 
bendes Agens für die freiwilligen Mitglieder, denen 
jene als Vorbild und Beispiel dienen können. Be¬ 
fähigten Sängern ist gewöhnlich auch ein ideales 
Streben nach Vervollkommnung eigen und sie 
werden gern ihre Lernbegierde befriedigen, wenn 
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es sich darum handelt, schwereren Aufgaben ge¬ 
recht zu werden, ja, sie werden sich diesen mit 
Vorliebe widmen. Kommt hierzu nun noch die 
Bildung des künstlerischen Verständnisses von seiten 
des Dirigenten, so wird der Chor gar bald Tüchtiges 
leisten und im stände sein, seine Aufgabe und 
seinen Zweck wirklich zu erfüllen. 

Man schrecke also nicht vor dem Gedanken 
zurück, für den Kirchenchor Geld auszugeben, 
sondern mache einmal den Versuch, in der an ge¬ 
deuteten Weise vorzugehen. Es finden sich wohl 
überall, auch in kleineren Städten musikalische 
Talente, die durch die Aussicht, mit ihren Kehlen 
etwas verdienen zu können, angespornt werden, in 
einen Kirchenchor einzutreten. Auf grofses Gehalt 
wird niemand dabei rechnen, vielmehr sind die 
Betreffenden gewöhnlich gegen eine Vergütung der 
Zeit, die sie für Proben und Aufführungen auf¬ 
wenden, bereit, dem Chor ihre Dienste zu widmen. 
Die Freude am Singen wird unter der kleinen Be¬ 
soldung sicherlich nicht leiden! Mag Mancher mit 
mir bedauern, dafs alles nach Gelde drängt und am 
Gelde hängt, und dafs auch das Schönste und Er¬ 
habenste der Tonkunst, die geistliche Musik, ihre 
Lebensnahrung aus dem irdischen Mammon ziehen 
soll. Aber wurzelt nicht auch der Baum mit seiner 
herrlichen Krone, mit seinen farbenprächtigen, duf¬ 
tenden Blüten und edlen Früchten im dunklen erdigen 
Grrunde? Würden unsere Kirchen mit Predigern 
und Organisten versorgt sein, wenn diese nur um 
Gottes willen*ihr Amt ausüben sollten? Es kommt 
also nur darauf an, sich an den vorläufig noch etwas 
fremden Gedanken der Besoldung von Kirchen¬ 
sängern zu gewöhnen, man wird dann seine prak¬ 
tische allgemeine Durchführung nicht mehr so un¬ 
geheuerlich finden. Selbstverständlich habe ich bei 
meinen Ausführungen nur städtische Verhältnisse 
im Auge. Auf dem Lande liegen die Verhältnisse 
anders. Das Sprüchwort »Zeit ist Geld« hat hier 
noch nicht die schwerwiegende Bedeutung wie in 
den Centren der Industrie und des kaufmännischen 
Lebens, wo der Mensch zu ewiger Sorge und Hast 
verurteilt scheint. Bei der vorzugsweise körper¬ 
lichen Arbeit der Landleute bedeutet eine Beschäf¬ 
tigung mit Musik und Gesang eine wahre Erholung, 
und an Mufsestunden fehlt es bekanntlich, nament¬ 
lich im Winter, auf dem Lande nicht. Dazu kommt, 
dafs die Sefshaftigkeit der Landbewohner eine ge¬ 
wisse Stabilität in der Zusammensetzung der Chöre 
verbürgt. 

Ist ein tüchtiger Kantor in der Gemeinde, so 
begegnet man dort nicht nur gut gepflegtem Schul- 
und Männergesang, sondern es wird auch im Kirchen¬ 
gesang Erbauliches geleistet. Solch ein »singendes 
Dorf« ist nicht nur ein Bild sinniger und fröhlicher 
Lebensfreude, sondern auch ein Zeichen lebendigen 
Christentums und freudiger Gottesverehrung. Mit 
den Reizen der Natur sehen wir den Zauber musi- 
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kalischer Poesie vereinigt und erinnern uns dabei 
gern der //ayc/nschen »Jahreszeiten«, die uns diese 
Dinge in anmutigster Form vor die Augen führen. 
In den Städten steht es, wie wir gesehen haben, 
nicht so. Die Kunstpflege, Hand in Hand mit der 
allgemeinen geistigen Kultur gehend, stellt hier die 
höchsten Ansprüche an die Leistungsfähigkeit ihrer 
Organe und fordert gebieterisch, nach den höchsten 
Zielen zu streben. Bekanntlich giebt es keinen 
Stillstand, sondern entweder Fort- oder Rückschritt. 
Die städtischen Kirchenchöre haben nach meiner 
Überzeugung den Beruf, Träger des Fortschrittes 
auf ihrem Gebiete zu sein. 

Wobei aber unter Fortschritt nicht etwa die 
neuerdings bei vielen beliebte Verweltlichung der 
Kirchenmusik oder ihre »Verbreiterung« zu orche¬ 
straler Harmonik zu verstehen ist, sondern vor allen 
Dingen die Pflege der altkirchlichen Meisterwerke 
und die Wiedererweckung ihres Geistes, dann aber 
auch der Berücksichtigung der aus solchem Geiste 
geborenen und mit vollendeter Technik gearbeiteten 
neuen Werke. Hat man erst Chöre, deren Pflicht 
es ist, Gutes zu leisten, so regelt sich das Übrige, 
als wie die häufigere Heranziehung des Chores zu 


den Gottesdiensten, die Veranstaltung von litur¬ 
gischen Feierstunden u. s. w. ganz von selbst, na¬ 
mentlich, wenn die Herren Geistlichen mit ihrem 
Interesse dahinter stehen und mit dem Chordirigenten 
Hand in Hand gehen. Schliefslich möchte ich, als 
Parallele zu unseren Kirchenchorverhältnissen, die 
heutigen Orchestereinrichtungen anführen. Man 
vergleiche die Leistungen eines Dilettantenorchesters 
mit einem aus Berufsmusikem bestehenden! Nie¬ 
mand wird behaupten wollen, dafs etwa eine »Blüte 
instrumentaler Tonkunst«, wie wir sie erleben, durch 
Dilettanten gemacht werden könnte. Der bezahlte 
Musiker mufs etwas Tüchtiges leisten, von dem 
bezahlten Sänger wird man dasselbe verlangen. 

Daher empfehle ich, unsere Hauptaufgabe bei 
der nächsten passenden Gelegenheit zu allgemeiner 
Diskussion zu stellen und ihre Lösung in der an¬ 
gedeuteten Weise zu bewerkstelligen. Diejenigen 
Kirchenchöre, welche bereits im Besitz der em¬ 
pfohlenen Einrichtung sind, mögen und können 
dafür zeugen, dafs die von der Kirchenvertretung 
für dieselben bewilligten, verhältnismäfsig kleinen 
Summen reiche Früchte tragen. 


Jakob Händl. Uacobus Callus.) 
Von Rud. Fiege. 


Von diesem hervorragenden Tonsetzer kennen 
wohl selbst die meisten heutigen Fachmusiker kaum 
mehr als die Motette T>Ecce quomodo morütir 
und auch diese nur aus einer Bearbeitung Adam 
Hillers, So wenig wie von seinen Werken wufste 
man bisher auch nur von seinem Lebensgange. 
Nicht der Ort, nicht das Datum seiner Geburt, nicht 
einmal sein wahrer Name stand fest. — Nun er¬ 
schien jüngst bei Artaria in Wien der sechste Band 
des wertvollen Werkes: »Denkmäler der Tonkunst 
in Österreich«, das mit Unterstützung des öster¬ 
reichischen Ministeriums Prof. G. Adler herausgiebt, 
der den ersten der vier Teile des grofsen » Op?is 
fNusictinu enthält, das J. Galhis 1586 —1591 ver¬ 
öffentlichte, und hier finden wir aufser den 63 Mo¬ 
tetten für die Zeit vom r. Adventssonntage bis zum 
Sonntag Septuagesima (für 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 12 
und 16 Stimmen) das Ergebnis der Forschungen, 
welche Josef Afantitani neuerlich bezugs des 
Lebens- und Bildungsganges des Jacohns Gallus 
angestellt hat. Es ist allerdings nicht aktenmäfsig 
zu belegen, da infolge der häufigen Türkeneinfälle 
in die österreichischen Lande Kirchenbücher und 
andere Urkunden bis 1666 zerstört wurden; aber 
cs hat doch hohe Wahrscheinlichkeit für sich. 

Dafs der Tonsetzer aus Krain stammt, wufste 
man von jeher. In seinen Vorreden nennt er sich 
Caniiolus] auch auf der Umschrift seines Bildnisses 
im 4. Bande des Opus nntsicum wird er als solcher 


bezeichnet. Nirgends aber in Krain ist der Name 
Handl oder Händl bekannt Und doch schreibt 
er seinen Namen selbst so mit der Beifügung 
^Gallus vocahis<s^. Das entspräche nun freilich nur 
dem Worte Hahn, da die Verkleinerungsform — 
österreichisch Hähndel — Galliculus heifsen müfste, 
Hahn scheint in der That sein eigentlicher Familien¬ 
name zu sein, nicht aber die deutsche, sondern die 
krainische Bezeichnung des Gattungsnamens Hahn, 
nämlich Petelin. — Im unterkrainischen Markt¬ 
flecken Reifnitz ist eine Familie Petelin ansässig, 
in der sich die Erzählung von einem in ihrem 
Hause geborenen Knaben lebendig erhalten hat, 
der vor langer Zeit, noch jung, fortzog, viel in 
Klöstern lebte und als berühmter Musiker in der 
Feme starb. In dieser Familie erscheinen auch die 
Namen Jakob und Georg, wie nachweislich des 
Gallus Vater hiefs, schon vor zweihundert Jahren 
häufig. Da der Knabe früh in die deutschen Kron- 
länder kam, mag er seinen Namen wohl verdeutscht 
haben, wie denn Übersetzungen der Familiennamen 
(Schwarzerd-Melanchthon, Kremer-Mercator u. s. w.) 
damals gebräuchlich waren. Und J. Mantuafii 
meint, er habe ebenfalls nach dem Brauche jener 
Zeit (Stündlein, Kränzlein) die Diminutivform Hähndel 
gewählt. Die Orthographie, damals frei von jeder 
Regel, darf uns nicht .stören, wenn dies Wort Händl 
geschrieben wurde. Bei Veröffentlichung seiner 
Kompositionen, deren Titel und Vorreden ja auch 
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lateinisch zu sein pflegten, gab er den Familien¬ 
namen naturgemäfs in der lateinischen Übersetzung. 
— Als der Vater den Jakob 1774 in Wien besuchte, 
ist von ihm in einem noch vorhandenen amtlichen 
Schriftstücke als von „Georgen Hahn, des Capeln- 
Singer Khnabens Jacoben Hanns Vattem“ die Rede. 
Sollte man nicht da erst zum Unterschiede von dem 
alten Hahn den Sohn Hähndel zu nennen angefangen 
haben ? Man hätte ihn doch sonst wohl in dem Akten¬ 
stücke so, und nicht »Hann« genannt, wenn er 
früher schon »Händl« hiefs. Diesen neuen Rufnamen 
behielt er wahrscheinlich bei, während er den Gallus 
zu verändern keine Veranlassung hatte. Und so 
schreibt er sich denn, wie wir es zuerst in der Vor¬ 
rede zu seinen Messen (1580) finden, »Jacobus Handl, 
Gallus vocatus«. — Dafs der Vierundzwanzigjährige 
als »Singer-Khnabe« auf geführt wird, also nicht 
an gestellter Kapellsänger war, ist allerdings auf¬ 
fallend, aber erklärlich. Entweder hat er sich nach 
dem Mutieren mit Fistulieren beholfen, denn da die 
Altstimme nur selten bis zum g zu singen hatte, 
konnte sie auch ein Tenor im Notfälle ausführen, 
oder man liefs den Jüngling eine Männerstimme 
mitsingen, wenn er auch als Kapellsänger mangels 
einer Vakanz noch nicht an gestellt werden konnte. 
In der noch vorhandenen Liste dieser Angestellten 
findet sich sein Name nicht. Jedenfalls wurde er 
seitens der »Singerknaben-Praeceptores« bevorzugt, 
was wieder darauf schliefsen läfst, dafs er bei ihnen 
studierte, die sich eines so begabten Schülers dann 
ja sonderlich werden angenommen haben. 

Die Reformation hatte um die Mitte des 16. Jahr¬ 
hunderts in Kärnten viele Anhänger. Selbst 
Kirchenfürsten zählte man unter ihnen, ’ und ganze 
Klöster hingen der neuen Lehre an. Gallus war 
ihr entschiedener Gegner. Er nennt die Neuerer 
frech und unsinnig, verkehrt viel in streng katho¬ 
lischen Häusern und Klöstern, richtet seine Kirchen¬ 
musiken genau nach dem katholischen Ritual ein 
und zeigt sich in allen Dingen als ein treuer Katho¬ 
lik. So gewann er natürlich die Gunst derer, welche 
eine Gegenreformation ins Leben riefen. Zu ihnen 
gehörte Wolfgang Neff, Abt des Zisterzienserstiftes 
Sittich in Unterkrain. Hier wurde, veranlafst durch 
die früheren lutherisch gesinnten Äbte, der Musik 
eine hervorragende Pflege zu teil, und hier scheint 
Gallus Musikunterricht erhalten zu haben. Von 
wann ab und von wem, das wissen wir nicht. In 
der Vorrede zum 3. Bande seines grofsen Werkes 
sagt er: T>Hanc niusicam didici^ hausi et pene suxi 
puer, hanc colo adolcscens.<(. — Nicht vor seinem 
15. Jahre zog er aus der Heimat. Ob er — wie 
seine Kompositionstechnik der -»cori spczzatU ver¬ 
muten lassen könnte — in Venedig war, ist nicht 
festzustellen, aber in Fiume, wo die Unterkrainer 
sich in den Wissenschaften auszubilden pflegten, 
mag Gallus^ den man als »cruditus^ bezeichnete, 
ebenfalls gewesen sein, vielleicht auch in Triest, 


denn beides lag ihm nicht fern. Und dort sprach 
man nicht nur italienisch, es war auch venetianische 
Kompositionsart da zu lernen. — Der einflufsreiche 
Abt Neff, unter dem Gallus seine Elementarstudien 
gemacht zu haben scheint, wird ihn auch nach 
Niederösterreich empfohlen haben, und so zog er in 
der zweiten Hälfte der sechziger Jahre gen Norden. 
Sicher ist es, dafs er im Benediktinerkloster Melk 
unweit Wien als Mitglied der Kantorei thätig war. 
Als Max II. im Jahre 1568 Melk besuchte, fand er 
an den musikalischen Aufführungen der Kloster¬ 
sängerknaben ein ganz besonderes Gefallen, so dafs 
er zwei derselben nach Wien kommen liefs. Ihre 
Namen werden nicht genannt, wohl aber wissen 
wir, dafs zwei Krainer, welche in der Wiener Hof¬ 
kapelle als Sänger angestellt waren, ihren jungen 
Landsmann Gallus beeinflufsten, so dafs er auch in 
die Kaiserstadt zog. Bis 1574 mufs er dort bei den 
»Capeln-Singer Khnabens« gewesen und dann zum 
Bischof Prusinovsky von Olmütz gegangen sein. 
Aber er blieb nicht lange. Es begann für ihn ein 
fröhliches Wanderleben. Den gebildeten, begabten, 
edlen adolescens — so nennt er sich noch als 
Siebenunddreifsiger — nahm man überall freundlich 
auf: Tiincredihili et amore et liberahtate^^ wie er 
sagte. Er besuchte die ihm wohlgeneigten Bischöfe 
von Prag und Breslau und hielt sich längere Zeit 
in diesen Städten, auch in Neifse, Liegnitz und 
Görlitz auf. Weiter nach Norden kam er nicht. 
Er studierte fleifsig weiter, wie er selbst berichtet, 
aber die Namen seiner Lehrer, die zu nennen in 
seiner Zeit doch Sitte war, suchen wir in seinen 
Veröffentlichungen vergebens. Wie er früher in 
Wien sich von mehreren wird haben ausbilden 
lassen, so schöpfte er auch wohl ferner Belehrung 
aus den Werken Anderer, und daher kann man 
seine Kompositionen auch keiner besonderen Schule 
einreihen. Als ihn der Bischof von Olmütz 1579 zum 
Kapellmeister berief, schuf er im Stifte Zabrdovice 
fleifsig weiter an Werken, die ihn als eine Art 
Zukunftsmusiker erscheinen liefsen. Weil er sich 
vom Zwange der damals gütigen Diatonik einer 
reichen harmonischen Entwickelung zuwandte, nannte 
man seine Musik regellos und chaotisch. E, Bezecny, 
der Mitarbeiter an der Veröffentlichung des Opus 
musicunu fällt folgendes Urteil über sie: »Sie steht 
unserm modernen Empfinden wegen der freien Be¬ 
handlung der Harmonik nahe. Das System der 
alten Kirchentonarten erscheint auf Schritt und 
Tritt durchbrochen, und eine stattliche Anzahl von 
Tonsätzen ist direkt im Rahmen des modernen 
Tonsystems ausgefuhrt. Man findet harmonische 
Rückungen von frappanter Kühnheit, oft aber auch 
Härten und leere Stellen, die an eine vergangene 
Kunstepoche erinnern.« 

Um sein Lebenswerk herauszugeben, ging Gallus 
1585 von Olmütz fort und lebte fortan in Prag. 
Hier starb der grofse Mann aber bereits ani 18. Juli 
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1591, wenig- über 40 Jahre alt. Seine letzten und 
gröfsten Kompositionen waren die Psalmen » Cantate 
Domino cantienm noviirn^ und ^Laudate Dominum 
in Sanctis ejus*- tür 24 Stimmen. »Triumphpsalmen« 
nannte er sie, und sie sind ein Triumph seiner 
Kunst. Seinem leiblichen Ohre erklangen sie nicht 
mehr. — Er hatte die bescheidene Stelle eines 
Kantors an der »Kirche St Johannis am Ufer« inne, 
und sein Chor soll ausgezeichnet gewesen sein, 
Dafe er »Kaiserlicher Kapellmeister« gewesen sei, 
die Angabe ist falsch. Auf dem St.-Johannis-Fried¬ 
hofe begrub man ihn. Jede Spur von ihm ist dahin. 
Der Kirchhof wurde bebaut, und wo man ehedem 


die herrlichen Gesänge Jacobi Galli sang, da werden 
heute Kohlen verkauft. 

In des Heimgegangenen Nachlasse befanden 
sich von seinen Werken noch 260 Exemplare der 
Madrigale (Moralia) aus dem Jahre 1589 und 1590, 
vom 1. Bande des Opus tnusicum (1586) 25, vom 
2. Bande (1587) 60, vom 3. (1587) 100, vom 4. 
(1591) 250 Exemplare. Von seinen Messen (1580) 
war nichts mehr vorhanden. Deren Auflage ist — 
wie Mantuani annimmt — geringer, die der Madri¬ 
gale gröfser als die des 't^Opus musicu 7 n* gewesen, 
das im ganzen 103 Kompositionen enthält 


Geistliche Musikaufführungen. 

Von Pfarrer Laue in Düren. 


Jeder Freund der Musik, namentlich der »geist¬ 
lichen Musik« wird den »geistlichen Musikauf¬ 
führungen« in der Kirche sympathisch gegen¬ 
überstehen. Ich spreche von »geistlichen Musik- 
aufführungen« — und vermeide den Ausdruck 
»Kirchenkonzert« oder »geistliches Konzert«, 
einmal, weil mir das deutsche Wort lieber ist als 
das lateinische und dann, weil mir der landläufige 
Begriff des »Konzerts« nicht recht zur »Kirche« zu 
passen und zu stimmen scheint. Wie gesagt: die 
Berechtigung geistlicher MusikaufFührungen dürfte 
jedem Musikliebhaber unzweifelhaft sein, dessen Sinn 
nicht umnebelt ist von altreformierten Urteilen und 
Vorurteilen, dem die Kirche mehr ist als der blofse 
»Predigftsaal«, sondern der Ort, »wo Gottes Ehre« 
wohnt, wo er gefunden und gepriesen sein will mit 
allen Mitteln, über die die Menschen verfügen! 

Ich halte es für wichtig sowohl für den Chor 
als für die Gemeinde, dafs solche Aufführungen 
stattfinden. Für den Chor, damit er seine Kräfte 
erprobt und neue Antriebe empfängt für den Dienst 
an der Gemeinde! Ich stehe nicht auf dem Stand¬ 
punkt zu meinen, als genüge für die Mitwirkung 
im Gottesdienste ein geringeres Mafs von Kraft¬ 
anstrengung und entsprechender Kunstleistung! Im 
Gegenteil! Gerade der Gottesdienst verlangt die 
möglichste Vollendung in allen gesanglichen Dar¬ 
bietungen, das feinste Ausgeglichensein der Stimmen, 
die reinste Harmonie des Zusammenklangs, damit 
die Hörer auch den reinsten Genufs haben, was 
sage ich? — damit sie durch den Gesang erbaut, 
erhoben, in innigster Seele bewegt werden. Die 
leiseste Schwankung, die kleinste Disharmonie wird 
hier um so mehr empfunden, als sie nicht blofs das 
musikalische Empfinden, sondern die Andacht des 
Herzens stört! Darum unter allen Umständen: das 
Beste für unsere Gottesdienste und die treueste Hin¬ 
gabe und sorgfältigste Vorbereitung für alle 
liturgischen Gaben des Chors! Aber andererseits 
wird sowohl der Umfang als auch meist die Art 1 


der Anforderungen, welche eine »Aufführung« an 
den Chor stellt, eine besondere Erprobung und 
daher auch Erweckung seiner Kräfte sein! Hier 
wagt man sich wohl auch an ein schwierigeres 
Stück, sei es Chor oder Chorwerk, in dem Einzel¬ 
gesänge mit Chören wechseln! Die Notwendigkeit 
eines gesteigerten Aufmerkens beim Zählen oder 
Einsetzen ist für den Chor eine vortreffliche Übung 
und ein stets grofser Gewinn. Und wiederum wird 
sich ein Lebensgesetz hier bewähren, — dafs näm¬ 
lich die glückliche Überwindung gröfserer Schwierig¬ 
keiten eine Erweckung von neuer Lust und Liebe 
für die Sache mit sich bringt! Es ist eine alte und 
stets neue Erfahrung, dafs Gesangschöre durch eine 
gröfsere Kunstleistung in ihrem ganzen Leben, in 
ihrem inneren Zusammenhang und ihrer Begeiste¬ 
rung für die Sache und für den Verein gestärkt 
werden! Ich sagte: der Chor empfängt durch geist¬ 
liche Musikaufführungen neuen Antrieb für den 
Dienst an der Gemeinde! Hier ruht ja der eigent¬ 
liche Zweck der Kirchenchöre im Unterschiede zu 
allen anderen Musikvereinen und der Schwerpunkt 
seiner Thätigkeit. Das mufs gerade denen gegen¬ 
über immer wieder betont werden, die geneigt sind, 
doch in den »Aufführungen« die Hauptsache 
zu sehen, und die sich zu ihnen drängen, während 
sic es mit den gewöhnlichen Proben nicht so genau 
nehmen! Daran mufs auch denjenigen Dirigenten 
gegenüber festgehaltcn werden, die den Anschein 
erwecken, als legten sie auf die »Aufführungen« 
das gröfsere Gewicht und in die Proben dafür die 
gröfsere Sorgfalt! Es gilt für die Kirchenchöre der 
Gemeinde zu dienen bei der Bethätigung und 
Bezeugung ihres Lebens — dem Gottesdienst, einmal, 
indem sie den Gemeindegesang führen und die 
ganze gesangliche Seite der kirchlichen Feier be¬ 
leben, — dann, indem sie dem Gottesdienst durch 
mehrstimmigen Kunstgesang höhere Weihe geben. 
Es gehört nicht blofs musikalisches, sondern kirch- 
1 Hches und religiöses Interesse, es gehört Selbstver- 
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Icugnung dazu, diesem Dienst als dienendes Glied sich 
anzuschliefsen. Die Hauptgottesdienste am Sonntag¬ 
morgen liegen mancher Hausfrau, aber auch manchem 
mit wirkenden Herrn ungünstig; ebenso die Nach¬ 
mittage mit ihren liturgischen Feiern. Das Einüben 
kirchlicher a capella-Chöre fordert für manchen 
Fortgeschrittenen lästige Wiederholungen. Zu ge¬ 
wissen Zeiten ist eine Eintönigkeit der Stimmung 
nicht zu vermeiden (Charfreitag, Totenfest), die 
leicht ermüdet! Da sind in der That die von Zeit 
zu Zeit stattfindenden Aufführungen Erfrischungs¬ 
quellen, die die Lust und Liebe bewahren und er¬ 
wecken, dem Chor auch bei der Erfüllung seines 
ersten und wichtigsten Berufes treu zu bleiben! 

So empfängt die' Gemeinde indirekt durch 
solche Veranstaltungen ihren Gewinn. Die geist¬ 
lichen Musikauftührungen bringen ihr aber auch 
einen unmittelbaren Segen. Hier werden ihr 
die Schätze aufgethan an Lied und Klang, über 
die unsere Kirche in so reichem Mafse verfügt und 
die Gemeinde lernt sie in weiterem Umfang kennen; 
hier klingt zusammen, was die Alten und die Neuen 
aus ihrem Glaubensleben herausgesungen; hier kann 
die Orgel ihre vielgestaltige Kunst offenbaren und 
zeigen, wie sie alle Stimmungen des Menschen¬ 
herzens in seinen Höhen und Tiefen als treuer 
Dolmetsch wiederzugeben vermag! Hier kommt 
das Subjektive, hier die Innigkeit des Glaubens im 
Einzelgesang mit seiner Eindringlichkeit zu Recht 
und Geltung: eine Seite des Gottesdienstes und des 
gottesdienstlichen Lebens, und zwar doch nach aller 
Urteil eine wichtige Seite, die aber nötigerweise in 
der »Kirche des Wortes« eine nebengeordnete, 
dienende Stellung hat und behalten mufs, tritt hier 
selbständig für sich heraus und zeigt, wie sie für 
sich genommen ein »Prediger des Evangeliums« 
ist, welch erbauende Kraft ihr innewohnt! Und 
solch erbauende Kraft kann in der That eine geist¬ 
liche Musikaufführung haben, so dafs die Ueute 
nachher sagen: »es war wie eine Predigt«, oder 
doch fühlen, dafs sie auf den Schwingen der Lieder 
und Gesänge, auf den Ton wellen der Orgel der 
Gottheit selbst näher gekommen sind, dafs sie ohne 
Predigt Gottesdienst gefeiert haben! — 

Solche Wirkung sollte auf empfängliche Herzen 
und Gemüter jede geistliche Musikaufführung üben! 
Thatsächlich thut sie es nicht! Warum nicht? Woran 
liegt es, wenn dieser Effekt ausbleibt? Wie mufs 
eine Musikaufführung in der Kirche beschaffen sein, 
wenn sie in diesem Sinne wirken will, zur Er¬ 
bauung der Gemeinde? 

Vor mir liegen drei Nummern des »Programm¬ 
austausches« des »Ev. Kirchengesangvereins für 
Rheinland«! Ich weifs nicht, ob die Einrichtung 
dieses »Austausches« auch in anderen Provinzial- 
vcrcinen gekannt ist und geübt wird. Jedenfalls 
ist sie sehr zu empfehlen. Sie giebt dem Chor¬ 
dirigenten und Chorkomitees Gelegenheit zu sehen. 


wie es anderswo gemacht wird; macht aufmerksam 
auf empfehlenswerte Kompositionen, giebt Anleitung 
zur Zusammenstellung von Programmen (man glaubt 
nicht, wie ungeschickt hierin viele auch gebildete 
Musikanten sind) und bietet ein Bild des kirchen¬ 
musikalischen Lebens der Provinz. Der Austausch 
wird ermöglicht dadurch, dafs der teilnehmende 
Verein von jedem Programm, ob es sich um geist¬ 
liche Musikaufführungen, liturgische Andachten oder 
Familienabende handelt, je loo Exemplare über 
Bedarf herstellen läfst, welche dann dem Leiter des 
Programmaustausches zugesandt und von diesem 
mit den anderen zusammengeheftet regelmäfsig an 
die Teilnehmer weitergegeben werden. — 

Wenn ich die Programme der geistlichen Musik^ 
aufführungen überschaue, so fällt mir zunächst auf, 
was ich auch sonst als Teilnehmer ähnlicher Veran¬ 
staltungen oft empfunden, dafs in vielen Fällen das 
Mafs des Gebotenen zu reichlich gemessen ist. 
Die Aufführungen sind zu lang, die Fülle der musi¬ 
kalischen Spenden ist zu grofs. Wenn eine Auf¬ 
führung in der Kirche ig Nummern auf weist, so ist 
dies unter allen Umständen zu tadeln. 

Ein im übrigen sehr geschickt zusammengestelltes 
Programm, das im ersten Teil eine Gedächtnisfeier 
für Albert Becker bringt (f lo. Januar 189g), ent¬ 
hält 11 Chorwerke dieses Meisters, während der 
zweite Teil aufser Kompositionen von Bruch und 
Händel noch Loezves »Charfreitag« mit 23 Chor¬ 
oder Solosätzen darbietet. Das ist doch des Guten 
etwas zu viel. Ich entsinne mich, dafs das im 
übrigen herrliche »Kirchenkonzert« des Weseler 
Kirchenchors bei Gelegenheit des Jahresfestes des 
Rheinischen Kirchengesangvereins in der Willi- 
brodikirche (1898) unter seiner Länge viel von 
dem bedeutenden Eindruck verlor, den es zweifellos 
machte. Eine —3stündige Aufführung in der 
Kirche ist eben ein Unding! Wie die schönste 
Predigt oder Rede ermüdet, wenn sie zu lange 
dauert, so auch die schönste Musik, — wenn sie 
nicht zur rechten Zeit aufhört. Namentlich die 
geistliche Musik, die ganz besondere Ansprüche 
stellt an Herz und Gemüt des Hörers. Im übrigen 
ist es doch nur zu wahr, dafs das Geschlecht unserer 
Tage nicht mehr die geistliche Aufnahmefähigkeit 
hat, wie das früherer Zeiten. Unsere Väter konnten 
lange Predigten und HändelscYie oder Bachs^che 
Wiederholungen besser vertragen, wie die Kinder 
unserer Tage; und ich glaube, dafs es viele fromme 
und gut musikalische Leute giebt, denen die unver¬ 
gleichliche Matthaeus-Passion trotz der üblichen 
Streichungen — über die sich unsere Väter ent¬ 
setzen würden — doch manchmal etwas zu lang 
wird! Darum ist Sorge zu tragen, dafs die geist¬ 
lichen Musikaufführungen nicht zu lang werden, 
damit sic an ihrem Duft, an dem erbaulichen Ein¬ 
druck, den sie haben sollen und wollen, nichts ein- 
büfsen! Man bedenke dabei auch den Zwang des 
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Ortes, der gröfsere Pausen und nachbarliche Zwie¬ 
gespräche, sowie Zeugnisse des Beifalls nicht ge¬ 
stattet. Um so nötiger wird im Vergleich zu welt¬ 
lichen Konzerten eine Abkürzung der Veranstaltung 
sein! — Ein für meine Begriffe vorbildliches Pro¬ 
gramm des evangelischen Kirchenchors in Solingen 
vom 19. März 1899 enthält folgende 8 Nummern: 
1. 2 Choralvorspiele für Orgel über a) »Wenn wir 
in höchsten Nöten sein« und b) »Christ lag in 
Todesbanden« von J, S, Bach. 2. Geistliches Lied 
für Altsolo, Chor und Orgel (»Lafs o Herr mich 
Hilfe finden« von Mendelssohn. 3. Cantilene aus 
der II. Sonate op. 148 für Orgel von J. Rheinberger- 
4. Arie für Alt aus der Cantate: »Gottes Zeit ist 
die allerbeste Zeit« von J. S. Bach. 5. 2 gemischte 
Chöre a capella: a) »Charfreitag« von A. Becker. 
b) »Passionslied« von G. Schreck. 6. 3 Lieder für 
Alt und Orgel: a) »Sei still« von J. Raffy b) »Todes¬ 
sehnsucht« und c) »Bist Du bei mir«, von J. S. Bach. 
7. Geistlicher Dialog für Altsolo, Chor und Orgel 
von A. Becker. 8. Choral Vorspiel und Fuge für 
Orgel über: »O Traurigkeit, o Herzeleid« von 
/. Brahms. 

Was ich diesem Programm — abgesehen vom 
richtigen Umfang — besonders hoch anrechne ist 
dies, da£s es einen bestimmten Gedanken verfolgt. 
Die Einheitlichkeit der Stimmung ist ja durch die 
heilige Zeit gegeben. Aber im Bcinn dieser Stimmung 
schlägt das Programm einen klaren Gedankengang 
ein. Der Schrei nach Hilfe, die Sehnsucht nach 
Erlösung findet Antwort in dem Becker^^%w\ »Das 
Lamm, das erwürget ist, ist würdig zu nehmen 
Preis und Ehre!« Was könnte nun anderes, besseres 
folgen als ein herzliches: »Wir danken Dir Herr 
Jesu Christ, dafs Du für uns gestorben bist!« 
Freilich, — das Leben behält seine Dornen. Es 
gilt stille werden durch die Kraft des Kreuzes, 
damit Leben und Sterben uns nicht zu schwer 
sei; — »darum nur still, wie Gott es will«! Ein 
durch ihn stille gewordenes Herz kann sogar 
sprechen: Komm süfser Tod, komm sel’ge Ruh 
(»Todessehnsucht«); denn: Bist Du bei mir, geh’ 
ich mit Freuden zum Sterben und zu meiner Ruh! 
Freilich gilt es immer wieder zurückkehren mit 
gläubigem Auge zu dem, was der Herr für uns 
gethan. Darum schliefst die geistliche Aufführung 
einerseits mit dem Becker^(A\^n Dialog, der in die 
heilige Woche bis zum Charfreitag führt, anderer¬ 
seits mit dem klagenden Orgelsatz: »O Traurigkeit, 
o Herzeleid!« — 

Ich meine, gerade so müfsten die Programme 
der geistlichen Musikaufführungen sein! Einheit¬ 
lich, der Stimmung der kirchlichen Zeit Rechnung 
tragen, oder doch eine besondere Stimmung er¬ 
wecken, und dann iin einzelnen in der Folge der 
Nummern einen Gedankengang erkennen lassen, 
ähnlich wie jede Predigt das will und thut, — wenn 
sie gut ist. Fürchte niemand, dafs man dabei zur 


Eintönigkeit kommt. Dafür ist der Reichtum unserer 
evangelischen Kirchenmusik zu grofs. Dafür hat 
das Glaubensleben des Christen, wie es sich in den 
Schätzen unserer Musikmeister darstellt, zu viele 
Seiten, und wenn irgendwo, so kann sich hier bei 
aller Einheit ein erfrischender Wechsel geltend 
machen, der jeder Langeweile im Keime siegreich 
begegnet! — 

Wenn ich das oben angeführte Programm von 
Herzen glaubte loben zu können, — so darf ich 
und mufs ich doch hinzufügen, dafs ich eins an 
ihm auszusetzen habe, oder besser eins an ihm ver¬ 
misse! Ich meine: zu Anfang und Ende den Choral¬ 
gesang der Gemeinde. Die Forderung ist nicht 
neu. Und da Männer, wie Spitta in Strafsburg, sie 
geschichtlich und sachlich so begründet haben, dafs 
jeder Einsichtige zustimmen mufs, will ich mich 
darauf beschränken, sie aufs neue zu erheben mit 
Rückweis auf das oben Gesagte, dafs der höchste 
Zweck der geistlichen Musikaufführungen der einer 
Erbauung für die Gemeinde ist, dafs sie den Wert 
eines Gottesdienstes haben oder doch haben sollen! 
Nun so mufs aber auch die Gemeinde den Mund 
öffnen dürfen, mufs selbstthätig mit in den Rahmen 
der Feier eintreten, mufs Gelegenheit haben, alles 
was Lied und Chor, Orgel und Saitenklang in ihr 
angeschlagen, aus ihr hervorgeholt, aussprechen, 
austönen zu können im mächtigen Choral! 

Freilich — möchte ich fortfahren, mufs es dann 
wirklich die Gemeinde sein, die hier versammelt 
ist, — nicht nur ein Teil, nicht blofs die oberen 
Zehntausend, die in der Lage waren, ein teures 
Eintrittsgeld zu bezahlen! Mit anderen Worten: 
Ohne Entgelt werden sich geistliche Musikauf¬ 
führungen schon der Ordnung wiegen nicht ein¬ 
richten lassen, aber man sorge dafür, dafs der Ein¬ 
trittspreis so gering ist, dafs auch der kleine Mann, 
dafs derjenige, »der den Ort lieb hat, wo Gottes 
Ehre wohnet«, ohne allzu grofses Opfer den Genufs 
und die Freude eines solchen Singfest-Gottesdienstes 
haben kann! 

- Das nur nebenbei! Wenn ich zum Schlufs noch¬ 
mal zu meinen Programmen zurückkehre, so mufs ich 
noch eins berühren, was mir immer wieder als ein 
Hindernis erscheint für die volle Segens Wirkung und 
Kraft unserer Musikaufführungen in der Kirche. 
Ich gehöre nicht zu den ängstlichen Geistern, die 
sich auf die alten klassischen Meister festbeifsen, 
so dafs alles Moderne ihnen mehr oder weniger 
ungeniefsbar erscheint (in der Sammlung liturgischer 
Andachten, herausgegeben vom Rhein. Kirchen¬ 
gesangverein kommt kaum ein Moderner zum 
Wort); auch stelle ich mich nicht auf den Stand¬ 
punkt derer, die sagen: »Für die Kirche nur 
Kirchenmusik und für die protestantische Kirche 
nur protestantische Kirchenmusik im engsten und 
strengsten Sinne des Wortes!« Warum soll das 
//<7jv/;/sche »Tenebrae factae sunt« oder das }iozarl- 
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sehe »Ave verum« nicht in evangelischen Kirchen 
klingen? Aber ich mufs freilich sagen beim Blick 
auf Programme evangelischer Kirchengesangvereine: 
warum wolltet ihr so oft weiter schweifen und das 
»Gute liegt so nah?«! Ihr seid so reich und thut 
so arm! War es nötig, zu Schubert zu greifen? So 
herrlich seine Lieder sind, die gehören doch nicht 
in die Kirche? Oder mufste es gerade die »Allmacht« 
von Beethoven (! die Red.) sein, an der der Chor sein 
Können zeigt? Wer nur ein wenig kirchliches Gefühl 
hat, spürt doch, dafs hier etwas Fremdes sich mit der 
Kirche verbunden hat, was nicht hinein pafst! Und 
nun gar Abt mit seinen auf den Effekt berechneten 
Allerweltsmelodieenü Jedem das Seine! Scheiden 
wir, ohne rigoros zu sein, doch möglichst scharf 


zwischen Kirche und Konzertsaal; halten wir alles 
rein Weltliche fern! Nur dann werden unsere 
»geistlichen Musikaufführungen« ihre Aufgabe ganz 
erfüllen: Höhepunkte zu sein nicht nur im kirchen¬ 
musikalischen, nein im kirchlichen und reli¬ 
giösen Leben überhaupt! Möchten unsere Kirchen¬ 
chöre es sich angelegen sein lassen, in ernstem 
Streben in die herrlichen Schätze unserer Kirchen¬ 
musik einzudringen und in ihren Geist hineinzu¬ 
wachsen, dann wird von selbst von den Programmen 
verschwinden, was nicht hineinpafst, und für die 
Gemeinde wird von jeder geistlichen Musikauf¬ 
führung Zurückbleiben, wonach besonders in unserer 
Zeit bewulst oder — unbewufst sich alles sehnt, — 
reine Erbauung! 
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Zur Geschichte der Madrigal-KonzertvereinigUDgen. 

(Nachdruck vom Verfasser verboten!) 

Die erste Konzertvereinigung zur Pflege und Bekannt¬ 
machung des Madrigals, jenes kunstvoll gearbeiteten, für 
einen kleinen gemischten a capella-Chor bestimmten 
Volksliedes (eigentlich Schäfer-, d. h. Liebeslied) der 
romanischen und germanischen Komponisten des 16. und 
17. Jahrhunderts, ist in England gegründet worden, nach¬ 
dem das Madrigal selber seit mehr als 100 Jahren aus 
der Mode gekommen war, und der an seine Stelle ge¬ 
tretene, von einem Instrumente (zuerst von der Laute 
oder vom Cembalo, später vom Klavier) begleitete Solo¬ 
gesang als salonfähige Vokalkammermusik in den Konzert¬ 
sälen sich eingebürgert hatte; es war um das Jahr 1600, 
als die Monodie die Nachfolgerin der bis daliin 
herrschenden Polyphonie wurde. 

Schon bald nach 1580 war das Madrigal von Italien 
nach England verpflanzt worden und hatte hier einen 
günstigen Boden gefunden, auf dem es bis zum heutigen 
Tage in schönster Blüte sich erhalten hat, zu einem ent¬ 
schieden eigentümlichen und nationalen Tone ausgewachsen 
ist und fast zum Gemeingut des Volkes geworden ist. 

Aus der im Jahre 1714 zu London gestifteten »Akademie 
fiir alte Musik« ging die noch jetzt dort bestehende 
»The Madrigal Society« hervor, welche, wie ich nebenbei 
erwähne, den unbestrittenen Ruhm hat, die älteste von 
allen musikalischen Vereinigungen in ganz Europa zu sein: 
sie wurde im Jahre J741 begründet und hat bis zur 
Stunde ununterbrochen existiert; sie hat sowohl in theo¬ 
retischer wie in praktischer Weise dafür gesorgt — und 
sorgt noch jetzt durch Aussetzen gröfeerer Preise für die 
besten Kompositionen von Madiigalen dafür, — dafs dem 
grofsen Publikum die Kunde von den herrlichen und 
überaus reichen Schätzen der Madrigal-Litteratur nicht 
verloren ging. Der Stifter der Londoner Madrigal Society 
ist der im Jahre 1764 zu London verstorbene Advokat 
John ImmynSy bekannt als ausgezeichneter Kenner und 
Sammler der älteren Musik und als vorzüglicher Flöten-, 
Violin-, Gamben-, Lauten- und Klavierspieler; ein Mit¬ 
gründer war der berühmte englische Musikhistoriker John 
Ilaivkins. Der jetzige Leiter ist der 1844 geborene 
Dr. John Fredtrick Bridi^c^ erster Organist und Chor¬ 
dirigent an der Westminsterabtei in London SW. Nach 
dem Muster dieser Londoner Madrigal Society sind eine 
Reihe von Madrigalgesellschaftcn entstanden, die über 
ganz England verteilt sind; es giebt solche in Banbury, 
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Bristol, Broseley, Nottingham, Salterton, Windsor und 
anderswo. Auch die vielen Glee-Clubs (a capella-Männer¬ 
chöre von 3 Solostimmen) pflegen und üben das Madrigal. 
Eines der reizendsten modernen Madrigale Englands rührt 
von Arthur Sullivan her; es findet sich in seiner populären 
Operette »Der Mikado oder die Stadt Titipu« (Akt II 
Nr. 3) und beginnt: »Brightly dawns our wedding day, 
joyous hour, we give thee greeting!« 

In Frankreich scheint man dem Madrigal keine 
bleibende Stätte eingerichtet zu haben; zwar wurde, so 
erzählt Nenkomm einmal, im Jahre 1823 in Paris ein 
Madrigal für fünf Frauenstimmen von Alcssandro Scarlatti 
(1659—17-25), dem Schüler von Carissimi, dem Begründer 
der neapolitanischen Schule und Vater des gröfsten 
Klavierspielers seiner Zeit Domcnico Scarlatti^ aufgeführt 
und erregte lebhaftes Interesse und ungewöhnliches Auf¬ 
sehen, zu Gründungen eigener Madrigal-Vereine ist es 
jedoch hier niemals gekommen. 

Anders in Deutschland! Hier war es der Jurist Henri 
Frederic de St. Julien^ geboren zu Mannheim 1801 und 
gestorben als badischer Kriegsrat zu Karlsruhe 1844, 
welcher zuerst die deutschen Gesangvereine mit Wort und 
That auf das Madrigal aufmerksam gemacht und ums 
Jahr 1840 für die Einführung von Madrigalvorträgen 
in den Konzerten der Männergesangvereine erfolgreich ge¬ 
wirkt hat; sein Freund und Lehrer in der Komposition 
war der Violinspieler und Komponist Friedrich Ernst Fesca. 
De St. Julien hatte bereits im Jahre 1826 einen Gesang¬ 
verein für ernste Chormusik des 16. Jahrhunderts ge¬ 
gründet, welchen er selber leitete; auch hat der talentvolle 
Dilettant 12 Gesänge für 4 Männerstimmen komponiert, 
ganz in der Weise der alten Madrigalkomponisten gesetzt. 

Während de St. Julien die alten Madrigale von Männer¬ 
oder von gröfseren gemischten Chören singen liefs, — 
sie sind ursprünglich lediglich für einen kleinen gemischten 
Chor bestimmt, etwa für ein Doppelquartett — entstanden 
in den siebenziger Jahren in Süd- und in Norddeutsch¬ 
land zwei Madrigalgesellschaften, welche die Madrigale 
genau nach der alten Weise vorzuführen unternahmen; 
die eine gründete Joseph Renner in Regensburg, die andere 
William Westerhausen in Berlin; beide haben nur wenige 
Jahre bestanden. 

Der am ii. August 1895 Regensburg verstorbene 
Musikpädagoge und Königl. Musikdirektor Joseph Renner, 
dessen gleithnainiger Sohn seit 1893 Domorganist da¬ 
selbst ist, war im Jahre 1832 geboren. Als Lehrer und 
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Institutsvorsteher gründete er im Jahre 1874 das »Regens¬ 
burger Madrigalquartett«, welches sich jedoch schon 1877 
wieder aufgelöst hat. Renner hat auch eine »Auswahl 
deutscher Madrigale für gemischten Chor« in Regensburg 
erscheinen lassen. Bei der Generalversammlung des All¬ 
gemeinen Deutschen Cäcilientages, welche im Spätsommer 
des Jahres 1874 zu Regensburg tagte, hatte er zuerst mit 
Vorführungen altdeutscher Madrigale in den Abend¬ 
versammlungen schöne Erfolge erzielt; er beschloCs als¬ 
dann das von ihm begründete Madrigalquartett — es waren 
zwei Damen, ein Tenorist und er selber als Bassist und 
Dirigent — so einzuüben und zusammenzuschulen, dafs diese 
höchst interessante und leider viel zu wenig beachtete Musik¬ 
gattung auch aufserhalb Regensburgs durch ihn bekannt ge¬ 
macht w^erden könnte. Das Quartett unternahm bald Kunst- 
reisen durch die bedeutendsten Städte Süd- und Nord¬ 
deutschlands und erntete laut den Berichten der musi¬ 
kalischen Fachzeitschriften grofsen Beifall für seine vor¬ 
trefflichen Leistungen. Im Januar 1876 konzertierte es 
in München, im März in Leipzig, im Mai in Nürnberg 
und in Würzburg, dann in AKenburg bei Gelegenheit der 
Tonkünstlerversammlung des »Allgemeinen Deutschen 
Musik Vereins«, wo der regierende Herzog von Altenburg 
anwesend war; im November und in der Folgezeit trat 
es der Reihe nach auf in Frankfurt a. M., Mainz, Giefsen, 
Mühlhausen i. Th., Gera, Jena, Weimar, Erfurt, Greiz, 
Zittau, Kassel, Halle und wieder in Leipzig. Die »Leipziger 
Illustrierte Zeitung« vom 3. März 1877 (Nr. 1757) brachte 
auch die Porträts der vier Madrigalsänger; es waren aufser 
dem Gründer und Dirigenten Joseph Renner (Bafs) der an 
der Alten Kapelle und am Dom zu Regensburg als Solo¬ 
tenor angestellte Kapellsänger Joseph Seiling^ jetzt als 
Musikalienhändler und -Verleger und als Konzertarrangeur 
in München lebend und wirkend, nebst seiner Gattin 
Anna Seiling^ welche, eine Schülerin des damals an der 
Königl. Musikschule in München lehrenden Professors 
Jul. Hevy ebenfalls noch in München lebt als angesehene 
Gesanglehrerin und Inhaberin eines grofsen Klavier¬ 
geschäftes; zu ihnen kam als Altistin die Kapellsängerin 
Fräulein Cäcilie Glöckler hinzu. An die Stelle Renners 
trat später der Bassist C. Kcllnery und an dessen Stelle 
zuletzt der noch in München als Komponist und Gesang¬ 
lehrer wirkende Professor Hans Hasselbeck) für Fräulein 
Glöckler wurde Frl. Una Bram als Altistin in das Quartett 
aufgenommen, welches, von dem Münchener Selling dirigiert, 
sich nun nicht mehr Regensburger, sondern »Münchener 
Madrigal - Quartett« nannte. In dieser Zusammensetzung 
hat das Quartett Friedrichshafen, wo es vor dem württem- 
bcrgischen Königspaare sang, dann Lindau, Kempten, 
Herisau, Konstanz, Winterthur, Baden, Zürich, Aarau, 
Freiburg, Basel, Neustadt a. H., Creuznach, Homburg 
V. d. Höhe, Wiesbaden und Heidelberg besucht und überall 
die herrlichen Madrigale ertöuen lassen, sich und der 
guten Sache zum Ruhme und zur Ehre, allen Zuhörern 
zur wahrsten und reinsten Freude und Erquickung. Das 
nebst verschiedenen sehr schmeichelhaften Kritiken mir 
vorliegende Textbüchlein zu den Vorträgen des »Münchener 
Madrigal-Quartetts« enthält 15 Perlen der Madrigallittcratur 
von Orlando di Jaisso, Hans Leo Hassler, l^chncry Ludtvig 
Sen/l, Heinrich Isaak^ John Dozvland, Thomas Morley und 
'J'homas Tillis. 

Wie Joseph Renner der Madrigalapostel Süddeutsch- 
hiiuls wurde, so William Westerhausen derjenige Nord- 
deutschlands; die Gründung des letzteren war jedoch von 
einer noch kürzeren Lebensdauer. Westerhausen war, wie 
Wilhelm Tappert mir gütigst mitteilte, ein ehemaliger 
Hannoverscher Postbeamter; er kam Anfang der sieben¬ 


ziger Jahre nach Berlin, um Musik zu studieren, wurde 
Lehrer am Sternschen Konservatorium und gründete einen 
kleinen gemischten Gesangverein, mit welchem er ganz 
speziell das Madrigal vorzuführen und zu pflegen gedachte. 
Als aber ihr Leiter bald darauf starb, löste sich auch 
diese Vereinigung wieder auf. 

Nunmehr hat sich — genau nach zwanzigjähriger 
Pause — wiederum eine »Berliner Konzertvereinigung 
Madrigal« konstituiert und bereits in neun Berliner Saal- 
imd Kirchenkonzerten bewiesen, dafs sie berechtigt und 
berufen ist, das Erbe der oben genannten Madrigal¬ 
gesellschaften anzutreten. Gründer und Dirigent des aus 
fünf Damen und vier Herren bestehenden Vokaldoppel¬ 
quartetts, bei dem im Sinne der alten Madrigalkompo¬ 
sitionen der führende Sopran um eine Stimme verstärkt 
erscheint, ist der bekannte Berliner Musiklehrer und 
Komponist Carl Mengeweiny. Königl. Musikdirektor, der 
Gründer und Leiter des »OratorienVereins« (gegr. 1890), 
Dirigent des »Zw-ölfapostelkirchenchores« (seit Anfang 1894) 
und des »Berliner Liedervereins von 1829«, des nächst 
der »Zeltertafel« ältesten Männergesangvereins von Berlin. 
Die sämtlich aus dem durch seine geistlich-historischen 
Konzerte bekannten »Zwölfapostelkirchenchor« hervor¬ 
gegangenen Mitglieder der »Berliner Konzertvereinigung 
Madrigal« — auch das »Regensburger Madrigalquartett« 
war aus Kirchensängem hervorgegangen — sind die 
Damen Frau Agnes ^hultz, Konzertsängerin und Gesang¬ 
lehrerin, Frl. Hedwig Handke und Frl. Else Kronacher 
(Sopran), Frl. Margarethe und Frl. Martha Neumann (Alt) 
sowie die Herren Richard Handke und Richard Pieper 
(Tenor), Carl Fliejsbach und der Konzertsänger und Schrift¬ 
steller A. N. Harzen-Müller (Bafs). Die genannten Damen 
waren Schülerinnen des am 1. Oktober 1898 verstorbenen 
Gesanglehrers G. G. Weifsy der Königl. Musikdirektoren 
H. Prüfer und C. Mengeivein und der Gesanglehrerin 
Frl. Käthe Meyer, die Herren Schüler des am 13. Januar 
1898 verstorbenen Gesanglehrers Oskar Eichberg und 
Äfengeweins. 

Die Ende 1897 erfolgte Gründung der »Berliner 
Konzertvereinigung Madrigal« wurde von vielen Berliner 
Tagesblättern und von den in Berlin erscheinenden Musik¬ 
zeitungen mit Freuden begrüfst und gutgeheifsen; von 
ausländischen Fachzeitungen nahmen von ihr Notiz: die 
italienische »Gazetta musicale di Milano« (Ricordi), der 
portugiesische »Amphion« (Lissabon) und die amerikanischen 
»The Etüde« (Philadelphia) und »The Musical Record« 
(Boston). 

Die »Berliner Konzertvereinigung Madrigal« liefs sich 
bisher in fünf Berliner Konzerten hören, w'elche in der 
Aula des Falk-Realgymnasiums, im grofsen Saale des 
»Architektenhauses« und der »Philharmonie« abgehalten 
wurden, und zwar zusammen mit der am 3. Februar 1899 
verstorbenen Amalie Joaehimy mit den Professoren Walde¬ 
mar Mevery Josef Joachim und Heinrich Barthy mit der 
Konzertsängerin Frl. Martha Dsimcy der Violinistin Frl. 
Maria Becker, der Tochter des am 10. Januar 1899 ver¬ 
storbenen Professors Albert Beckery und der Klavier¬ 
virtuosin Mifs Mabel Seyton) aufserdem wirkte sie mit 
bei vier Berliner Kirchenkonzerten in der »Zwölfapostel- 
kirche«, der »Heiligkreuzkirche«, der »Kaiser Wilhelm-Gc- 
dächtniskirche« und der »Christuskirche« zusammen mit den 
Organisten Königl. Musikdirektor J. Pdlemanny Bernhard 
Irrgangy Professor Dr. Heinr. Reimann und Friedtichy 
der Sopranistin Frl. Emmy Kloos aus dem Haag in Holland 
und der Opernsängcrin Frau Bertha Fabian-Maagy dem 
Kammervirtuosen H. Dechert und dem Violinisten Waltt'r 
Cavallen’. 



Lose Blätter. 


Über diese Konzerte stehen der Vereinigung gegen 
vierzig wohlwollende Kritiken zur Verfügung. Aber nicht 
nur das Publikum und die Kritik ist auf die Madrigalisten 
aufmerksam geworden, auch die Komponisten! Zuerst 
komponierte der Leiter der Vereinigung, Carl Mengewcin^ 
filr dieselbe einen »Jahreszeitencyklus«, vier im alten, 
Strengen Stile gesetzte Madrigale, und einen »Altdeutschen 
Wechselgesang«; sodann gab der Kopenhagener Komponist 
fakob FabriciuSy der Begründer der »Gesellschaft zur 
Herausgabe dänischer Musik« (seit 1871), zwei Hefte mit 
3 fünf- und 2 sechsstimmigen deutschen Liedern für 
kleinen a capella-Chor heraus (bei W. Hansen in Kopen¬ 
hagen und Leipzig) und widmete sie dem Dirigenten der 
»Berliner Konzertvereinigung Madrigal«; die »Neue Musik¬ 
zeitung« (Stuttgart bei Grüninger) nannte diese Chöre in 
einer Besprechung »treffliche« und ihre Form eine solche, 
»die gediegener nicht gedacht werden kann«; zwei dieser 
Lieder wurden zuerst in dem 4. Konzerte, zu welchem 
der Komponist eigens aus Kopenhagen nach Berlin ge¬ 
kommen war, unter grofsem Beifalle gesungen. Im 
Februar 1899 hat auch der bekannte in Tempelhof bei 
Berlin lebende Liederkomponist Edwin Schultz^ Königl. 
Musikdirektor, der »Berliner Konzertvereinigung Madrigal« 
und ihrem Dirigenten vier Lieder gewidmet, die als 
Op. 221 bei Bote & Bock in Berlin erschienen sind. 

Sollten noch andere Komponisten, diesem Beispiele 
folgend, Madrigale in Musik setzen wollen, so empfehle 
ich ihnen die Madrigaldichtungen von Julius Geisdorff in 
Wiesbaden (Selbstverlag). In Deutschland ist zur Zeit 
die »Berliner Konzertvereinigung Madrigal« die einzige 
Musikgesellschaft, welche sich ganz speziell der praktischen 
Ausübung und konzertmäfsigen Vorführung von Madrigal¬ 
kompositionen, alten und neuen, gewidmet hat. H-M. 


Militärkapelle und Symphonieorchester. 

Von E. Rabich. 

Der Mangel an guten Symphonieorchestern in Deutsch¬ 
land kann nicht abgestritten werden; heute, da uns die 
Instrumentalmusik Offenbarungen zu machen weifs, wie 
man sie früher nie geahnt, empfindet man diesen Mangel 
doppelt, namentlich in solchen Städten, in denen man 
durch erstrangige Chor- und Solistenkonzerte gewohnt 
ist, die höchsten Ansprüche an jede Musikauftiihrung zu 
stellen. 

Vornehmlich in kleinen und mittleren Garnisonstädten 
genügen gewöhnlich die Symphonieorchester nicht den 
bescheidensten Ansprüchen. Wie das gekommen ist? Es 
hängt mit dem Niedergang der städtischen Kapellen zu¬ 
sammen, und an diesem tragen wieder zwei weitaus¬ 
einanderliegende Dinge die Hauptschuld: die Gewerbe¬ 
freiheit und die Militärkapellen. Jene hob die Privilegien 
des »Stadtpfeifers«, allein Lehrlinge halten, bei ge¬ 
wissen Gelegenheiten allein Musik stellen zu dürfen 
und manche andere zu gunsten solcher auf, die nunmehr 
eine schlimme Konkurrenz für den bisher Geschützten 
wurden; die Militärkapelle hingegen gelangte in ihrer ge¬ 
festigten Position durch ihre militärische Organisation zu 
gröfserer Leistungsfähigkeit und stellte die städtische Rivalin 
so in den Schatten, dafs es bald mit der alten Stadtpfeifer¬ 
herrlichkeit ein Ende halte. Stadt- und Militärkapelle, 
diese beide Namen bedeuten einen fortwährenden Krieg in 
den Gamisonstädten, der meist heimlich, oft auch laut 
geführt wird. Wer dabei den kürzeren zieht, ist leicht 
einzusehen. Während der städtische Musikdirektor mit dem 
freiwilligen Gehorsam seiner Musiker, die das Musizieren 
gewöhnlich als Nebenberuf treiben, rechnen und vielfach 
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gute Miene zum bösesten Spiele machen mufs, will er 
nicht den Verlust eines unentbehrlichen Mannes riskieren 
(dessen Verlust an und für sich noch nicht so schlimm 
wäre, als die Konkurrenz, die er ihm eventuell durch 
Errichtung einer neuen Musikvereinigung oder durch Hin¬ 
zutritt zu einer bereits bestehenden machen könnte): ist 
der Militärkapellmeister im gewissen Sinne unumschränkter 
Gebieter von Musikern, die bereits vom Staate ihre feste 
Besoldung erhalten und schlimmsten Falles auf jeden be¬ 
sonderen Verdienst verzichten können. 

Keine dieser beiden Kapellen genügt zur Aufführung 
von Symphonieen, schon deshalb, weil gewöhnlich jede 
nur gegen 20 Mann stark ist. 

Die Direktionen von Konzerten, in denen Symphonieen, 
Konzerte, Oratorien etc. aufgeführt werden, sind auf beide 
angewiesen, namentlich aber vom Militärkapellmeister ab¬ 
hängig, nicht nur weil er die leistungsfähigere Kapelle 
hat, sondern vor allen Dingen deshalb, weil er allein über 
seine Kapelle verfügt, soweit es sich nicht um militärische 
Dinge handelt, während gegebenen Falls die einzelnen 
Mitglieder der Stadtkapelle das Zusagen, was der Dirigent 
derselben mit oder ohne Grund versagt 

So hängt denn thatsächlich oft das Wohl und Wehe 
grofser Konzertvereinigungen von der Laune des Militär¬ 
kapellmeisters ab. Jede Bedingung von ihm, auch die un¬ 
glaublichste mufs acceptiert werden, soll nicht sein Veto 
jede fernere Mitwirkung der Kapelle vereiteln. Das 
aber sind unhaltbare Zustände, unter denen die Musik¬ 
pflege empfindlich leiden mufs. Es kann nur besser 
werden, wenn die Vorgesetzten des Militärkapellmeisters 
in dieser Angelegenheit die Konzertinstitute unterstützen, 
indem sie nach dem Satze handeln: Die Militär¬ 
kapellen machen es in kleinen Städten zur 
Unmöglichkeit, dafs sich ein städtisches 
Symphonieorchester halten kann, darum haben 
sie die moralische Verpflichtung in die ent¬ 
standene Lücke einzuspringen. Selbstverständlich 
soll ihre Mitwirkung die ortsübliche Vergütung erfahren, 
niemand wird ihnen zumuten, umsonst zu musizieren, 
aber keinesfalls dürfte das Kommando leiden, dafs der 
Kapellmeister die Mitwirkung seiner Kapelle ohne Grund 
versagt oder an Bedingungen knüpft, die unannehmbar 
sind. Mancher Regimentskommandeur hat wohl bei Be¬ 
schwerden der Konzertdirektionen gesagt: »Das sind 
Privatsachen der Kapelle.« Dies ist kein guter Bescheid, 
denn es giebt keine Privatsachen der Kapelle, weil sie 
immer zu Privatsachen des Kapellmeisters werden, und 
dann ist die Angelegenheit für unser gesamtes Musikleben 
doch viel zu wichtig, um sie mit diesen Worten abzuthun. 

Wie das Regimentskommando direkt, so können 
übrigens die städtischen Behörden und das Publikum 
indirekt einen heilsamen Druck auf »borstige« Militär¬ 
kapellmeister ausüben, indem erstere durch Gewährung 
gröfserer Mittel, letztere durch Bestellung der Musik 
beim Dirigenten, nicht bei einzelnen Mitgliedern der 
Stadtkapelle die Existenz und die Autorität des städtischen 
Musikdirektors festigen', so dafs es ihm möglich wird, 
gleiche Leistungen wie sein militärischer Kollege zu bieten, 
wodurch dann des letzteren Ansprüche von selbst schon 
das nötige Korrektiv erhalten. 


Richard Wagner als Erzieher. 

Der Schriften über Magnet giebt es so viele, dafs 
man meinen sollte, man habe ihn »ausgeschrieben«, um 
so überraschter ist man, in dem Buche: Richard Wagner 
als Erzieher von Dr. Weimcke^ Langensalza, Beyer & Söhne 
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(Preis I M.) den grolsen Tondichter und sein Wirken in 
neuem Lichte zu erblicken, in seiner Bedeutung für die 
Erziehungsschule. Die Bayreuther Festspiele sind dem 
Verfasser ein Markstein in der Litteraturgeschichte — 
»von Goethes Tod bis zu den Bayreuther Festspielen« 
erscheint ihm als eine ganze passende Bezeichnung eines 
Litteraturabschnittes. Die Lehrer des Deutschen in den 
höheren Schulen sollen fortan die Aufgabe haben, Richard 
Wagner den grofsen Meistern Goethe und Schiller eben¬ 
bürtig an die Seite zu stellen, seine Schriften sollen auch 
im deutschen Lesebuche Eingang finden. Die Persön¬ 
lichkeit Wagners selbst bietet ihm Vorzüge genug, um sie 
den Schülern als Vorbild hinzustcllen. 

Man mag vielleicht die Forderungen des Verfassers 
zu weitgehend finden, auf jeden Fall verdient aber das 
kleine Buch gelesen zu werden, zumal die Sprache des¬ 
selben vielfach geradezu einen poetischen Reiz entfaltet, 
z. B. in Abschnitt 4: »Richard Wagner und sein Werk.« 
Namentlich diejenigen, die in Wagner bis jetzt nur einen 
»Musikanten« gesehen haben, sollten sich eine andere 
Meinung aus dem Buche holen. 

Besonders interessant erscheint uns der Abschnitt: Die 
geschichtliche Notwendigkeit des deutschen Musikdramas, 
mit seinem: »Es mufste kommen«. Hören wir den Ver¬ 
fasser selbst: 

In der Erinnerung an die attische Tragödie war auf 
italienischem Boden (Akademie von Florenz 1590) die 
Oper als dramma per musica entstanden, zu derselben 
Zeit, in welcher der Geist der Renaissance in Shakespeares 
musiklosen Dramen stürmend dahinbrauste. Beides fand 
in Deutschland, dem Spaniens Theater fern blieb, eine 
günstige Stätte. Die Epoche des Sonnenkönigs fügte die 
strenge Formung des französischen Dramas hinzu, 
während zugleich die Musik im deutschen Oratorium in 
kräftiger Eigenart zu dramatischer Gestaltung drängte. 
Mit Lessing beginnt das deutsche Drama grofsen Stils, 
und zu derselben Zeit unternimmt Gluck die Reform der 
Oper, deren dramatischen Kern die Musik mit der Zeit 
völlig eistickt hatte. In der Vorrede zur »Alccste« (1769), 
welche mit »Orpheus und Eurydike« (1762) und »Paris 
und Helena« (1772) die Anfänge des Musik-Dramas 
darstellt, entwickelte Gluck seine Ansichten und ihrdet 
bemerkt dazu: »Von jener Herrscherhöhe, auf welcher 
sich der gemeine Musikus brüstet, dafs die Poesie seiner 
Kunst diene, stieg er herab und liefs, soweit es der Ge¬ 
schmack der Nation, für die er in Tönen dichtete, zu- 
liefs, den Worten, der* Empfindung, der Handlung selbst 
seine Töne nur dienen. Er hat Nacheiferung gefunden 
und vielleicht eifert ihm bald einer vor, dafs er nämlich 
die ganze Bude des zerschnittenen und zerfetzten Opera¬ 
klingklangs umwirft und ein Odeum aufrichtet, ein zu¬ 
sammenhängendes lyrisches Gebäude, in w'clchem Poesie, 
Musik, Aktion und Dekoration Eines sind.« Auf dem 
Pariser Boden, in dem das dramatische Bedürfnis ja fest 
eingewurzelt war, siegte Gluck nach langem und heftigem 
Kampfe mit seiner »Iphigenie auf Tauris« (1779) und 
damit erhielt ein Wort Ltssings seine erste Bestätigung. 
Es findet sich in den Fragmenten,zu Laokoon und lautet: 
»Die Natur scheint die Poesie und Musik nicht sowohl 
zur Verbindung, als vielmehr zu einer und ebenderselben 
Kunst bestimmt zu haben ... hernach ist auch dieses noch 
zu erinnern, dafs man nur eine Verbindung ausübt, in 
welcher die Dichtkunst die helfende Kunst ist, nämlich 


*) Vcrgl. hierzu Schillers Gedicht »An Goethe«, als er den 
Mahomed von Voltaire auf die Piiline brachte. 


in der Oper, die Veibindung aber, w'o die Musik die 
helfende Kunst wäre, noch unbearbeitet gelassen hat.« 

Mozart, dessen wunderbare Musik uns so leicht über 
den Mangel an dramatischem Gehalt in seinen Opern 
hinwegtäuscht, rief selbst (1783) nach einer wahrhaft 
deutschen Oper, konnte aber den Dichter nicht finden, 
der mit ihm zu wirken vermochte, und so mufste er sich 
begnügen, die dichterischen Momente, die ihm der ge¬ 
lieferte Text zufällig bot, in besonderer Bedeutung aus¬ 
zugestalten. So verweist Goethe auf den »Don Juan«, als 
Schiller (29. XII. 1797) an ihn geschrieben: »Ich hatte 
immer ein gewisses Vertrauen zur Oper, dafs aus ihr wie 
aus den Chören des alten Bachusfestes das Trauerspiel 
in einer edleren Gestalt sich loswickeln sollte.... Die 
Oper stimmt durch die Macht der Musik und durch eine 
freiere harmonische Reizung der Sinnlichkeit das Gemüt 
zu einer schöneren Empfängnis.« In diesem Sinne be¬ 
kennt Goethe noch am Abend seines Lebens (bei Ecker- 
mann, 22 . HI. 1826) in Bezug auf »Poesie, Malerei, Gesang, 
Musik und Schauspielkunst«: »Wenn alle diese Künste 
und Reize von Jugend und Schönheit an einem einzigen 
Abend und zwar auf bedeutender Stufe Zusammenwirken, 
so giebt es ein Fest, das mit keinem andern zu ver¬ 
gleichen« . . . »denn aus der Kräfte schön vereintem 
Streben erhebt sich, wirkend, erst das wahre Leben.« 

Ähnliche Überzeugungen, welche übrigens auch schon 
den Schlufs der Schillerschen »Künstler« bestimmen, be¬ 
gegnen wir, abgesehen von J. J. Rousseau, bei Sulzer, 
Wieland, Schell ing, Schleiermacher, E. Th. A. Hoff mann 
u. a., und auch an Bemühungen, ihnen im Kunstw’erke 
gerecht zu w'erden, fehlt es nicht. Von den Gluckschen 
Reformen geht ein deutlicher Pfad über Mozart und 
Beethoven zu Weher, der vor allem im »Freischütz« und 
in der »Euryanthe« den Anforderungen der Musik-Dramas 
so weit gerecht wurde, als es in den Formen der Oper 
überhaupt möglich war. An Weber wiederum schliefsen 
Marschner, Spohr, Ij)rtzing, Schumann u. a. an. ') End¬ 
lich kann man fast in jeder deutschen Liiteratur-Geschichte 
lesen, dafs »Singen« und »Sagen« ursprünglich »Eins« ge¬ 
wesen und dafs wir auf diesen Zustand wie nach einem 
verlorenen Paradiese auszuschauen haben. 

Nur noch an Th. Vischers Forderung (1844) der 
musikalisch-.dramatischen Bearbeitung der Nibelungen mag 
erinnert werden. Da heifst es u. a.: »Die grunddeutsche 
Natur dieses Stoffes verlangt einen grunddeutschen Kom¬ 
ponisten«. »Wir haben die Musik noch nicht gehabt, 
welche ein solcher Stoff fordert, und wir haben einen 
solchen Stoff in unsrer Musik noch nicht gehabt.« »Es 
mufs mich alles trügen, oder es ist noch eine andere, 
eine neue Ton weit zurück, welche sich erst öffnen soll.« 

Dieses laute und vielgestaltige Verlangen nach einem 
deutschen Musik-Drama konnte erst gestUlt werden, nach¬ 
dem die wunderbare Ausdrucks-Fähigkeit der Instrumental- 
Musik, w’elche wir dem Bach, Haydn und Mozart folgen¬ 
den Genius Beethoi^ens verdanken, wirklich verstanden 
worden war. Dieses Verständnis mufste auch die 9. Sym¬ 
phonie umfassen, welche noch in der Mitte der vierziger 
Jahre bei Kennern als ein verrücktes Werk eines tauben 
Musikers galt. In dieser Symphonie war die Sprache 
der Instrumente bis an jene Grenze geführt, an welcher 
der Sturm der inneren Bewegungen nach dem erlösenden 
Worte {vox hurnana) ruft: aus den Wogen der Töne 
steigt Schillers »Lied an die Freude« empor. 


j Über E. Th. Iloffmntin vergl. Bayreuther Blatter 1898, 

i S. 267 u. f. und 1881, S. 278. 
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Wer diese Symphonie verstand und zugleich ein 
Dichter und ein Musiker war, der muiste das Musik- 
Drama schaffen. 

»Bisher warf der Sonnengott die Dichtergabe mit der 
Rechten, die Tongabe mit der Linken zwei so weit aus¬ 
einanderstehenden Menschen zu, dafe wir bis auf diese 
Stunde des Mannes harren, der eine echte Oper zugleich 
dichtete und setzte.« So schrieb Jean Paul zu Bayreuth 
im Jahre 1813: in diesem Jahre wurde Richard Wagner 
geboren, mit dessen Namen »Bayreuth« nun für immer 
verknüpft ist. — 


C. von Jan t- Professor Dr. zfon Jan, unser hervor¬ 
ragender Mitarbeiter, ist am 4. September in Adelboden, 
wo er sich zur Sommerfrische aufhielt, nach kurzen, 
leichten Leiden gestorben. Er war ein glühender Be¬ 
wunderer des diatonischen Vokalstils, und selbst Brahms' 
deutsches Requiem sagte ihm nicht zu, weil es diesem 
»Chorstil« nicht entsprach. Ein Heft lateinischer Chor¬ 
gesänge, das er herausgab, giebt Zeugnis von seinem 
feinen Verständnis für die klassische Kirchenmusik. 
Requiescat in pace. 


Monatliche Rundschau. 


Die grolse Saieon in Baden-Baden. (Eiost und Jetzt). — 
In den letzten 25 Jahren hat sich in Baden viel geändert, 
wenn auch durchaus nicht alles gebessert; das liegt aber in den 
Verhältnissen! Früher war das schöne Baden-Baden der Sammel¬ 
platz der Pariser Welt, eigentlich ein französischer Badeort. Für 
solche, die keine »Franzosenfresser« waren und den Kosmopolitismus 
dem deutschen Spiefsbürgertum vorzogen, hatte dieses »welsche 
Treiben« sein Amüsantes und Belehrendes. Denn da ja nicht jeder 
nach Belieben über einen Geldbeutel verfügen konnte, der ihm ge¬ 
stattete, einen Carneval in Paris zu verleben, so fand er hier Ge¬ 
legenheit, Pariser Sitten und den fianzösischen Geschmack zu 
studieren, ohne die Grenze überschreiten zu müssen. Aber um bei 
diesen kulturhistorischen Studien seinen Humor nicht zu verlieren, 
mufste er bei all dem Treiben damals unbeteiligt sein; er hätte 
nicht die Schwachheit haben dürfen »mitzumachen«, oder gar den 
Ehrgeiz, sich hervorthim zu wollen. In letztem Falle hörte natürlich 
sogleich die Gemütlichkeit auf; französische Eitelkeit und Hochmut 
traten seiner deutschen Geradheit und Ehrlichkeit deprimierend ent¬ 
gegen, und konnten ihm Demütigungen und Enttäuschungen der 
empfindlichsten Art bereiten. 

Hier ist weniger von den gesellschaftlichen Verhältnissen von 
damals die Rede, die noch immer angenehm genug waren, als von 
den künstlerischen, die uns jetzt in einem beklagenswerten Lichte 
erscheinen müssen, wenn man an sie den ernsten deutschen Mafsstab 
legt, mit dem zu messen wir gew'ohnt sind, die damals aber leider 
nichts Aufsergewöhnliches hatten, wenn man sich erst an den Ge¬ 
danken gewöhnte, dafs man hier in Baden französische, und 
keine deutschen Zustände vor sich hatte. Von der musikalischen 
Geschmacksverworrenheit und Frivolität des Pariser Publikums, 
unter dem zweiten Kaiserreich, von der Heuchelei und Phrasen¬ 
macherei der französischen musikalischen Presse — gepaart mit der 
naivsten Ignoranz und Bestechlichkeit — hatte ein ehrlicher deutscher 
Künstler und Schriftsteller so lange keinen Begriff, bis auch ihn der 
Modeteufel oder die Gewinnsucht plagten, sich in diese künstlerische 
Walpurgisnacht mitten hinein zu begeben, um sich ein »französisches 
Renommee« zu holen. Es gab leider Gottes auch solche — und 
wird es wohl immer geben I! — 

Ja, es waren keine schönen Zeiten für unsere deutschen Künstler, 
wenn sie nach Baden-Baden kamen, um dort ihr »Glück zu 
machen«. Sie mufsten bei dem Spielpächter antichambrieren, um 
dann zu erfahren, w’as ein deutscher Künstler galt, der über seinen 
ernsten Studien vergessen hatte, die für sein Auftreten in Baden 
weit notwendigere Kunst der Charlatanerie und Reklame sich 
anzueignen, denn das Charakteristische der Kunstzustände in Baden 
war, dafs der jeweilige Spielpächter, der souveräne Fürst des trente 
et quarante und der »Roulette«, das Monopol der Konzerte in so 
unbeschränktem Mafse an sich gerissen hatte, dafs kein Künstler, 
er war und hiefs was und wie er wollte, ohne seine Erlaubnis und 
Unterstützung ein Konzert zu stände bringen konnte. 

Man ging dazumal so weit, dafs ein deutscher Künstler in 
Baden auf Erfolg nicht rechnen konnte, der seine Allianz mit der 
Pariser Gesellschaft und Presse nicht an Ort und Stelle ge¬ 
schlossen hatte. 

In den neuen Salons, die der Spielpächter auf seine Kosten 


enichtet hatte, wurden nur solche Badegäste eingeführt, die ihm 
hierzu würdig erschienen, ebenso liefs er nur Künstler da auftreten, 
die ihm gerade beliebten. Es war früher für keinen Menschen in 
Baden möglich, ein Konzert zu hören ohne den Willen des Spiel¬ 
pächters, weil fast für alle kein Entr6e gezahlt wurde, sondern nur 
»Einladungen« erlassen wurden, deren Austeilung ganz nach des 
Spielpächters Gutdünken erfolgte. 

Wie sehr durch dieses Verfahren der Willkür, der Intrigue, 
der Protcktions- und Bestechungssucht alle Thore geöffnet waren, 
liegt auf der Hand. Die Thürsteher und Billeteinnehmer, und vor 
allem die Hausverwalter (concierges) spielten hierbei eine nicht zu 
verachtende Rolle. Jeder Badegast von nur einiger Distinktion 
pflegte es für eine Schande zu halten, zu diesen Soireen der haute 
vol6e nicht eingeladen worden zu sein; w'ar sein Name aber nicht 
so bekannt, dafs dessen Anführung in der Badeliste schon als 
Empfehlung genügte — war er namentlich kein Franzose, kein 
Adeliger und kein Millionär — so blieb ihm nichts übrig, als beim 
Spielpächter Visite zu machen und (da er natürheh nicht angenommen 
wurde) demselben hierauf ein Billet mit dem ergebensten Ersuchen 
einzusenden, ihn doch gefälligst unter die anständigen Menschen zu 
zählen und mit einer Einladung zu begnadigen, worauf es immer 
noch sehr fraglich war, ob diese Petition berücksichtigt wurde, da 
deren ja täglich hunderte einUefen. 

Fragt man nun, welche Vorteile dem Spielpächter diese Gratis- 
Konzerte (die ihm enorme Kosten verursachten) bringen konnten, 
so ist die Antwort; direkte Vorteile natürlich keine, aber indirekte 
desto mehr. Er erreichte dadurch, dafs die gesamte Badewelt mehr 
oder weniger von ihm abhing, dafs sie ihm stillschweigend ver¬ 
pflichtet war; es schmeichelte seiner Eitelkeit, unterstützte seine 
Stellung und machte in der Presse wie im Publikum die gehörige 
Sensation, dafs selbst die höchsten Herrschaften, bei ihm, dem Spiel¬ 
pächter, zu Gaste waren, und durch ihr Erscheinen die ganze 
Prozedur gewissermafsen sanktionierten; er erhielt dadurch endlich 
eine bedeutende Gewalt über die Bearbeiter der öffentlichen Meinung, 
die ihm, dem Manne der feinen Reklame, schliefslich mehr ein¬ 
brachte, als z. B. das plumpe Annoncen- und Reklamenwesen seiner 
Konkurrenten in den anderen Bädern. Auch die Spielbank stand 
sich auf alle Fälle nicht schlecht dabei, denn viele von denen, 
welche die Gratis-Konzerte in des Spielpächters Salon frequentierten, 
suchten sich den Verpflichtungen, mit denen sie sich durch Annahme 
der Einladungen doch einigermafsen belästigt fühlten, auf gentleman- 
like Art am grünen Tisch zu entledigen, indem sie weit mehr 
verspielten als das Entree betragen haben würde. 

Bei einer solchen Stellung des Publikums dem Spielpächter 
gegenüber, war natürlich die der Künstler, die er für seine Zwecke 
engagierte und besoldete, womöglich noch preeärer. Also in keinem 
Falle beneidenswertII 

So lagen die Sachen, bis endlich zur Mittemachtsstunde des 
31. Okt. 1872 zum letztenmale die Stimme der Croupiers mit 
ihrem »Messieurs faites votre jeu« ertönte, und die kleine Roulett- 
kugel zum letztenmale Glück oder Unglück brachte! Das öffent¬ 
liche Spiel wurde geschlossen, der »roi de Bade« war gestürzt, mit 
seiner Macht war es zu Ende, er mufste abdanken, und in seine 
Rechte Uat ein Komitee, aus drei Herrn bestehend, das von den 
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Bürgern Badens gewählt worden war. Welch harte Arbeit dieses 
Komitees wartete, weifs aufser ihnen selbst kaum jemand. — 
Schwer hielt es, das Publikum, das durch die Gratis-Konzerte ver¬ 
wöhnt war, dazuzubringen endlich einzusehen, dafs die Zeiten sich 
geändert hatten, dafs die Maitressen-Wirtschaft ihr Ende erreicht, 
und dafs, wer Konzerte besuchen wollte, sie nun auch bezahlen mufste. 
Menschen, die sich auf ihre musikalische Bildung unglaublich viel zu 
gut gethan hatten während der Zeit der Gratis-Konzerte, und nie 
genug Musik hören konnten, gingen plötzlich von dem Grundsätze 
aus: man komme nach Baden lediglich, um dort Natur zu kneipen! 
Musik höre man den Winter über genug; im Sommer in der heifsen 
Zeit sei man nicht dazu disponiert! — Das Kur-Komitee machte 
die unglaublichsten Anstrengungen, die berühmtesten Namen standen 
auf dem Programme der Badener Konzert-Saison. Lange, mühevolle 
Jahre sind darüber hingegangen, bis Baden-Baden endlich wieder 
da.s wurde, was es jetzt ist. 

Derzeit steht an der Spitze der Kurverwaltung ein Mann, 
der aus schlichten Verhältnissen hervorgegangen ist. Er hat aber 
mit seinem ausgesprochenen Talent das Schöne zu erkennen und 
mit grofsartigem Geschmack alles zu arrangieren, es dahin gebracht, 
dafs Baden-Baden, die Königin der Bäder, auch jetzt wieder ihren 
Platz einnimmt, und das wird so bleiben, solange Herr Kurdirektor 
Weber das Szepter schwingt. 

Die diesjährige Saison ist glänzender ausgestattet als irgend eine, 
seitdem der Spielpächter sein Regiment niederlegen mufste. 

Im Konversationshaus findet eine Ausstellung der gewähltesten 
Bilder moderner Kunst unter Direktion von Herrn Josef Schall^ statt. 

Die diesjährige Theater-Saison bietet Gutes für jeden Geschmack, 
Herr Direktor Martin Klein hat ein sehr grofses Personal, und 
darum ist es ihm möglich, allen Ansprüchen gerecht zu werden. 
Eröffnet wurden die Vorstellungen mit: »Das Erbe« von Philippi^ 
in dem sich besonders Herr Brunow vom Strafsburger Stadttheater 
auszeichnete. 

Die Operette brachte uns alte liebgewonnene Bekannte. Die 
klassische Operette »Fledermaus« von Johann Straufs eröffnetc den 
Reigen. Es ging ihr der Prolog von Blumenthal voraus, den 
dieser den Manen Straufs’ gewidmet hatte, und der von Frl. Ida 
Timmling herzlich schlecht vorgelesen w'urde. Als erster Stern 
der Operette glänzt Frl. Gisela Fischer^ die mit ihrem entzückenden 
natürlichen Spiel, und ihrer reizenden Stimme das Publikum entzückt. 

Auch herrliche Konzerte brachten uns die letzten Wochen. 
Herr Eduard Riesler hat hier zum erstenmale ein eigenes Konzert 
gegeben, und mit seinem herrlichen Spiel alle die beglückt, die sich 
für Klavierspiel interessieren. Als Mitwirkonde hatte er zwei ein¬ 
heimische Künstler, deren Namen hier den allerbesten Klang haben. 
Der Konzertsänger Herr Arthur von Löwettherg^ dessen schöne 
und vortrefl'lich geschulte Tenorstimme stets mit Freuden gehört 
wird; und Herr Musikdirektor Karl Beines^ der ein ebenso guter 
Geiger wie Komponist und Klavierspieler ist. Der Abend war ein 
sehr gelungener und verdiente schon eine Wiederholung. 

Nicht vergessen darf ich des gastlichen Hauses, das so recht im 
Mittelpunkte des musikalischen Lebens und Treibens der Stadt steht. 
Ich meine das Haus des königl. preufs. Sanitätsrates Dr. Schliep. 
Jeden Montag findet dort eine zw’anglose Zusammenkunft statt, zu 
der jeder Fremde leicht und gern Zutritt erhält. Wir begegnen da 
Künstlern mit grofsem Namen, und auch solchen, die noch erst einen 
zu erringen hoffen. Zu letzteren zählt ein junger französischer 
Violinvirtuose, der sich den »Premier Prix de Violon« in seiner 
Vaterstadt Paris errungen hat, und der nun in die Welt tritt. Herr 
Louis Duttenhofer w'ird sicher einer der besten Künstler auf seinem 
Instrument werden. Er verfügt über eine grofse Technik, und über 
einen w’eichen, herrlichen Ton, auch seine Bogenführung ist meister¬ 
lich. Das letzte Mal erfreute Eduard Rislcr die Zuhörer mit seinem 
wunderbaren Spiel. Keiner der jüngeren Klavierspieler hat so den 
Geist Biilows erfafst, und die Erbschaft des verewigten Meisters 
angetreten, wie dieser iurjge P'ranzosc. Als Sänger begrüfsen wir 
öfters die Herrn Hofopcmsängcr Görger und Herrn Arthur von Loieen- 
bersf^ die beide über schöne, frische Stimmen verfügen. Den Mittel¬ 
punkt dieses musikalischen Treibens bildet aber stets unsere liebens¬ 
würdige einheimische Künstlerin Frl. Lilly Ossvald^ denn ohne 


deren energisches Eingreifen und Mitwirken ist an eine musikalische 
Aufführung hier überhaupt nicht zu denken. Frl. Oswald mufs 
überall dabei sein — und sie ist es auch. — Eine liebenswürdigere 
hilfbercitere Kollegin kann man sich nicht denken. O wir haben 
noch nicht alle Künstler aufgezählt, die eben hier w'eilen; in der 
benachbarten Villa Julia (Frau Gerson aus Berlin ist die glückliche 
Besitzerin), geht es nicht minder musikalisch her. Dort hat Frau 
Artot de Padilla mit ihrem Gatten ihr Hauptquartier aufgeschlagcn. 
Die grofse Künstlerin selbst bekommt** man nicht mehr zu hören, 
wenn aber ihr Gatte besonders gut aufgelegt ist, so läfst er sich ^ 
erbitten und singt noch eines seiner alten feurigen Nationallieder; 
und w’er Padilla die einmal hat singen hören wird ihn nie mehr 
vergessen! 

Wollte ich noch von den Rennen erzählen, die in den letzten 
Wochen staltgefunden haben, ich würde mit meinem Bericht nicht 
zu Ende kommen! Jedenfalls: Baden-Baden hält immer noch an 
seinem alten Ruhm fest, und, wenn sich auch manches geändert 
hat, — es ist nicht schlechter geworden. L. P. 

Haonover. Wir haben hier in Hannover (250000 Einwohner 
grofs) 12 evangelische Kirchen, an denen im ganzen 2 akademisch¬ 
gebildete Organisten im Hauptamte angestellt sind (Schlofskirche und 
Marktkirche); bei den übrigen 10 Gemeinden versehen Lehrer das 
Organisten-Amt neben ihrem Hauptberufe. Die pekuniäre Stellung 
sämmtlicher, auch der beiden akademisch-gebildeten Organisten ist 
keineswegs hervorragend. Am besten ist die Organistenstellc der Schlofs¬ 
kirche bedacht, die Organistenstelle der grofsen und reichen Markt- 
kiichengemeinde ist mit annähernd 1000 M pro Jahr dotiert, bei¬ 
nah ebenso gut die Stelle an der ebenfalls sehr reichen Ägi«Iien- 
kirche; die sämtlichen anderen Stellen aber bieten meistens als 
Grundgehalt nur 450—500 M, wozu als Nebeneinnahmen dann 
noch rund 100 M kommen. Solche Gehaltszustände sind einfach 
kümmerlich zu nennen, um so kümmerlicher, als in viel kleineren 
Städten (Osnabrück, Hildesheim etc.) die Stellen oft 1500—1600 M 
einbringen. Ja, in dem kleinen holsteinischen Städtchen Itzehoe 
wurde neulich die Organistenstelle der dortigen Kirche mit 1800 M 
angeboten und in anderen Grofsstädten (Leipzig, Hamburg, Bremen) 
ist 2000 M ein minimaler Gehalt. Kein Wunder, dafs unter solchen 
Verhältnissen nur wenig wirklich künstlerisch wdtkende Organisten 
hier amtieren. Ich erinnere mich z. B. einmal die kleine G-moll- 
Fuge von Bach gehört zu haben, w'ie diese von A bis Z ohne jede 
Phrasierung, ohne jede rhythmische Belebung, nur alles von tadel¬ 
loser, metronomartiger Accuratesse hcruntergespielt wurde. Dieser 
Vorwurf richtet sich weniger gegen den betr. Organisten, als gegen 
das ganze, hier in Hannover herrschende Prinzip, denn für 5 — 600 M 
kann man unmöglich einen Künstler als Organisten verlangen. Es 
W’äre Sache der oberen Kirchenbehörden, hier einmal durchzugreifen 
und den Organistenstand hiesiger Stadt auf das ihm gebührende 
Niveau zu heben. Jetzt ist ein Organist hierselbst ein untergeord¬ 
neter Beamter, dessen Stellung mit der des Küsters oder Kirchen¬ 
voigts etwa auf einer Stufe steht. Dieses ist um so bedauerlicher, 
als wir hier in Hannover eine Reihe wenn auch nicht besonders 
grofser, so aber in Bezug auf Qualität ganz vorzüglicher Orgelwerke 
in den verschiedenen Gotteshäusern haben. Die hiesige Orgelbau¬ 
anstalt Furtwängler <y Hammer hat im Laufe der Jahre mehrere 
wahre Meisterwerke sowohl an Disposition wde an feinster Intonation 
der einzelnen Stimmen wie grofsaitig wirkender Klangfülle des vollen 
Werkes gebaut, so dafs es eine Lust ist, solch’ eine Orgel unter 
den Händen zu haben. Ich denke da an die etwas älteren Orgeln 
der Ägidienkirche, KreuzkircLe, Christuskirche, sowie an die 
neueren Werke in der Garnisonkirche und in der Luther¬ 
kirche. In letzterer hat sich das völlig durchgeführte pneumatische 
System, gegen welches ich bisher wegen der oft nicht ganz präcisen 
Pfeifenansprache ein entschiedenes Vorurteil hatte, glänzend bewährt. 
Dafs diese Orgelwerke natürlich alle Errungenschaften des modernen 
Orgelbaues aufweisen, ist so selbstverständlich w'ie das lEin mal 
Einsc; eine Neuerung aber, die vor einem Jahre an der 40 klin- 
gcDtle .Stimmen haltenden Ägidienorgel angebracht ist, ist erwähnens¬ 
wert. Seit dieser Zeit wird nämlich der niitige Wind durch einen 
an das städtische Elektrizitätsw’erk angeschlosscncn Motor beschallt. 
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Will der Organist die Orgel gebrauchen, so dicht er einen an der 
Yonlerwand des Spieltisches befindlichen Hebel, wodurch der elek¬ 
trische Strom eingeschaltet wird. Nach einem der Firma Furt- 
-^cättgler ^ Hammer als Patent gehörigen Verfahren arbeitet der 
Motor mit grofser Schnelligkeit rnd absoluter Geräuschlosigkeit bis 
der grofse Magazinbalg gefüllt ist. Ist dies der Fall, so löst sich 
die Verbindung zwischen Motor und dem elektrischen Strom selbst- 
ihätig aus, um sich sofort bei Bedarf wieder selbstthätig einzuschalten. 
Dadurch wird eine Ökonomie des Stromverbrauchs erreicht, die ge¬ 
radezu verblülfend ist, und für stundenlanges Spiel den minimalen 
Betrag von etwa 20—30 Pf. für Stromverbrauch verlangt. Ein 
ebensolcher Motor steht in der Marktkirche. Zum Schlufs gebe ich 
die Grofse der hiesigen Orgeln in Bezug auf Anzahl der Manuale 
und klingenden Stimmen an. I. Die älteren Orgelwerke: Markt¬ 
kirche 3 M. 54 St.; Schlofskirche 3 M, 40 St.; Neustädterkirche 
3 M 44 St.; Chrisluskirche 2 M. 30 St. II. Die neueren Orgel¬ 
werke: Agidicnkirche 3 M. 40 St.; Gartenkirche 3 M. 42 St.; 
Kreuzkirche 2 M. 27 St.; Lutkerkirche 2 M. 29 St.; Gamisonkirche 
2 M. 40 St.; Apostelkirche 2 M. 2i St.; Dreifaltigkeifskirche 2 M. 
26 St.; Pauluskirche 2 M. 24 St. — Mit Ausnahme der in Garten¬ 
kirche und Pauluskirche stehenden Orgeln sind die sämtlichen 
neueren Werke von der oben genannten Orgelbauanstalt erbaut. 
Die 3 katholischen Kirchen hiesiger Stadt habe ich nicht mit in 
Betracht gezogen. — Hier in der Nähe Hannovers steht nun eine 
Orgel, die weder durch ihre Gröfse noch besondere Merkmale inter¬ 
essant ist, wohl aber durch den Ort, wo dieselbe steht. Es ist das 
die im Jahre 1866 von Furtivänglcr erbaute Orgel in der Kapelle 
der Marieiiburg bei Nordstemmen, die zum überhaupt ersten Male 
regulär gespielt worden ist am 13. Juni d. J. (1899), und zwar 
vom Verfasser dieser Zeilen, der durch eigenartige Connexionen 
mit mehreren, dem hannoverschen Königshause nahestehenden 
Herrschaften in derselben ein kleines geistliches Konzert veranstalten 
durfte. — Die bis zu genanntem Tage völlig zur Ruhe verdammt 
gewesene Orgel hat folgende Disposition: I. Manual: Principal 8« 
Gedackt 8', Gedackt 16' und Flöte 4'; II. Manual: Dolce 8' und 
Salicional 8'. Pedal: Subbafs 16' und Gedackt 8'. Manual- und 
Pcdalkoppel; Bauart: Schieil ladensystem. Es war ein eigenartiges 
Gefühl, diese, nur ab und zu von dem Orgelbauer nachgesehene, 
sonst noch nie benutzte Orgel zu spielen. Als Einleitung hatte ich 
ein kleines fugiertes Vorspiel zu dem Choral: »Ein feste Burg« 
komponiert, w'dches zum Schlufs in den Choral selbst überleitet. 
Als nun der Choral mit vollem Werk einsetzte, stimmte die ganze, 
aus etwa 20 Personen bestehende Gesellschaft in denselben mit ein; 
feierlich und erhebend wallten die Klänge des alten herrlichen 
Luthcrlicdes durch das kleine, schöne Gotteshaus und hinaus durch 
die gothi.schcn Fenster des Chores in die schöne Berglandschaft. 
Es war das einer der wenigen Momente des menschlichen Lebens, 
tlic durch ihre seelische Erhebung epochär wirken; — nie werde 
ich diesen unvergleichlich schönen Eindruck auf das Gemüt vergessen. 

L. Wuthmann. 

Berlin. Der am 12. September 1829 gegründete «Lieder- 
verein Berlin 1829«, der nächst der Zelterschen Liedertafel 
älteste aller Berliner Gesangvereine, feiert Montag, den 11. September 
in seinem Vereinslokale >Königgiätzer Garten« seinen siebenzigsten 
Geburtstag. In den siebenzig, unter die Regierung von 5 preufsi- 
schen Königen fallenden Jahren hat der Verein 3 musikalische Leiter 
gehabt, den Mitgründer Prof. Ju/iiis Schmü/er, dann den Prof. 
Gustav Jarike und jetzt den Königl. Musikdirektor Carl Menge^vein. 
Eine eingehende Geschichte des Vereins giebt die im Verlage des 
Vereins soeben erscheinende nach den Akten bearbeitete, mit 
11 Bildnissen geschmückte umfangreiche Festschrift: Musikalisches 
und Musiker aus dem Liederverein Berlin 1829« von dem Schrift¬ 
steller A. N. IJarzcn-AIüller in Schüneberg b. Berlin. 

Gotha. Im Jahre 1896 ist ein Kirchcnchorvcrband im Herzog¬ 
tum Gotha gegründet woiden, dem bereits an 70 Kirchenclüüe an- 
gehöreu. Der Vorsitzende ist der Generalbuperintendcnt des Landes 
(zur Zeit D. Kretschmar). Am 23. Oktober hält der Verband seine 
4. Hauptversammlung und zwar im Herzog-Ernst-Seminar zu Gotha 
ab. Schuldirektor Meisclbaih wird seinen Kirchenchor vorführen 


und über Schulung und Verwendung der Knabenkirchenchöre 
sprechen. Kantor Zor^ziz-Friedrichroda wird das Thema behandeln: 
»Wie erzielen wir gröfsere Mannigfaltigkeit in den beim Gottesdienst 
verwendeten Gesängen?« — 

Hamburg. Prof. Emil Krauses populär - wissenschaftliche 
Vorträge, ergänzt durch Musikbeispiele, nehmen das lebhafteste 
Interesse allbr Musikfreunde in Anspruch. In dem diesjährigen 
(24.) Kursus spricht der ausgezeichnete Musikgelehrte über die Ent¬ 
wickelung des einstimmigen Liedes und dessen Abarten und in 
zweiter Linie über die Entwickelung der Kammermusik. Aus¬ 
gezeichnete Künstler und Künstleiinnen haben für die Ausführung 
der Musikbeispiele ihre Mitwirkung zugesagt. 

Leipzig. Einen entscheidenden Schritt zur künstlerischen 
Ausstattung der Musikalien in modernem Sinne hat die 
Firma Breitkopf & Härtel in Leipzig gethan, deren Mitinhaber 
Dr. Ludw'ig Volkmann als Kunsthistoriker den neuzeitlichen Be¬ 
strebungen im Buchgewerbe persönlich besonders nahe steht. Ihr 
reiches Lager gebundener Musikalien eignen und fremden Verlages 
nämlich soll mit neuen, höchst eigenartigen Einbänden versehen 
werden, die an Material und Ornamentik ganz der modernen Ge¬ 
schmacksrichtung entsprechen, ohne dabei in Auswüchse oder Über¬ 
treibungen zu verfallen. An Stelle des bisher allgemein verwendeten, 
in künstliche Streifung geprefsten Kaliko sind die Einbanddecken 
mit verschiedenartigem lebhaft gefärbten Naturleinen überzogen, das 
die natürliche Struktur des Stoffes unverfälscht zeigt. Von Künstler¬ 
hand gezeichnete Ornamente, meist dem Pflanzenreich entnommen, 
schmücken die Vorderseite in mehrfarbiger Ausführung; der Schnitt 
der Bände ist in entsprechenden Farben gehalten. Die Titel sind 
io kräftigen modernen Schriften grofs und deutlich aufgedruckt, 
sodafs sie auf w'eite Entfernungen lesbar bleiben. Bis ins kleinste 
ist jeder Band liebevoll und einheitlich durchgeführt: selbst die 
sogenannten »Kapitalbändchen« am oberen und unteren Rande des 
Rückens sind in der Farbe zum Ganzen gestimmt, und auch das 
Vorsatzpapier mit dem Verlagssignet der Firma, dem Bären, ist 
eigens für die Bände gezeichnet. Die musikalische Litteratur hat 
bisher ein so konsequentes Vorgehen auf dem Gebiete moderner 
äufserer Ausstattung noch nicht aufzuweisen, so viel auch an einzelnen 
künstlerischen Notentiteln u. dgl. geleistet worden ist. Die neuen 
Einbände der Firma Breitkopt & Härtel werden gewifs manchen 
bekehren, der bisher der neuen kunstgewerblichen Richtung ablehnend 
gegeuüberstand, oder aber das äufsere Gewand der Musikalien für 
etwas Nebensächliches hielt. 

Sonneberg. Am Sonntag den 24. September veranstaltete 
Kantor Foth ein Konzert in der Stadtkirche, in w’elchem als Schlufs 
Das Gloria aus der sechzehnstimmigen Messe von Grell zur Auf¬ 
führung kam. Der Konzertgeber erwies sich durch den Vortrag der 
B-A-C-H-fuge von Liszt als ein vortrefflicher Orgelspieler. 

Stuttgart*Cannstatt. Kapellmeister Rikkbeils schöne Konzert¬ 
ballade »Gerlind« (Dichtung von Maidy-Koch)^ w’elche in diesem 
Blatte bereits eingehend gewürdigt worden ist, erlebt am 14. Sept. 
ihre 2. Aufführung. Die Sopranpartie wird die königl. Kammer¬ 
sängerin PTl. Emma IJilUr — übrigens Braut des Komponisten — 
singen. 

— Von den Denkmälern italienischer Tonkunst ist im Verlage 
von Breitkopf & Härtel (als Vertretern von Ricordi in Mailand) der 
I. Band, herausgegeben von Luigi Torc/u\ erschienen. Er enthält 
mehrstimmige geistliche und weltliche Werke des 14., 15. und 

16. Jahrhunderts (vorwiegend 4- u. 5 stimmige Motetten und 
Madrigale mit lateinischem oder italienischem Texte). Der Band 
kostet 8 M n. 

— Die Grofsherzogliche Musikschule in Weimar versendet 
den Bericht über die Schuljahre Ostern 1897 — 1899, hcrausgegeben 
vom Direktor derselben. Geh. Hofrat Professor Müller- Hartung. 
Seit August 1897 ist mit der Musikschule auch eine Thcaterschule 
verbunden worden. Im Schuljahre 1897 betiaig die Srhülerzahl 169, 
1898/99 183. Vortreffliche Lehrkräfte (^darunter bekannteste Namen, 
z. B. der Direktor selbst, F. v. Mildc.^ Grüizniachcr.^ Krasselt 
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Besprechungen. 


Gottsckalg etc. etc.) lehren in allen Fächern der Musik. Die An¬ 
stalt stellt selbst aus Schülehi ein vollständiges Orchester. Möge 
die Anstalt rüstig weiter wirken zum Besten der musikalischen Kunst. 

Zur Dittersdorf-Centenarfeier, Carl Ditters von Ditters¬ 
dorfs dessen loojährigen Geburtstag wir am 31. Oktober d. J. feiern 
können, war der Komponist der berühmten Volksoper; »Doktor u. 


Apotheker« und machte in seinen Symphonieen zu Ovids Meta¬ 
morphosen früheste Versuche, orchestrale Programmmusik zu 
schreiben. Diese reizvollen Symphonieen sind jetzt bei Gebrüder 
Reinecke in Leipzig erschienen und stehen den Konzertdirektionen 
zur Verfügung. Dr. J. Merkel empfiehlt für eine Dittersdorf- 
Gedächtnisfeier »Die Rettung der Andromeda durch Perseus« und 
das köstliche Divertimento »II combattimento d’ell umane passioni« 


Besprechungen. 


Forchbammer, Tb. : Op. 30. Zehn Nachspiele über Choral¬ 
motive für Orgel. Magdeburg, Heinrichshofens Verlag. 
Nr. I —9 ä 0,60 M; Nr. 10 i M. Kompl. 2 50 M. 

Magdeburgs berühmter Orgelmeister hat mit diesem Opus einen 
neuen Beweis seiner genialen Begabung für Orgelkomposition ge¬ 
geben, zugleich aber mit diesen kraft- und machtvollen Tonstücken 
ein bisher sehr spärlich bebautes Gebiet der Orgellitteratur wesent¬ 
lich bereichert, also dafs ihm begeisterte Organisten Dank wissen 
werden, da sie nun in den Stand gesetzt sind, ihr kirchliches Spiel 
noch wirkungsvoller als bisher auszugestalten. Wie G. Flügels 
Nachspiele op. 75 (Heinrichshofens Verlag) die Passions- und Oster¬ 
zeit betreffen, so haben Forchhammers Nachspiele Bezug auf die 
Advents- und Weihnachtszeit. Nr. i bringt ein fugiert anhebendes 
und durch einen glanzvollen Schlufs gekröntes Stück zu *Ein feste 
Burg«, Nr. 3 ein ebenfalls fugiertes Stück zu »Nun komm, der 
Heiden Heiland«, in dem die einzelnen Choralzcilen homophon auf- 
treten, was sehr gut wirkt. Nr. 4 (Macht hoch die Thür), Nr. 6 
(Nun lob, mein Seel, den Herren), Nr. 8 (Valet will ich dir geben) 
und Nr. 10 (Lobe den Herren, den mächtigen König der Ehren) 
sind gewaltige Hymnen und von elementarer Wirkung. Eigenartige 
Stücke sind auch Nr. 5 (Verleih uns Frieden gnädiglich), Nr. 7 
(Von Gott wiU ich nicht lassen) u. Nr. 9 (Herzlich thut mich ver. 
langen.) Hoher Schwung der Gedanken, meisterhafte Durchführung 
derselben, harmonische Vielseitigkeit und rhythmisches Feingefühl 
sind an allen Stücken gleichmäfsig zu rühmen. Der Schwierigkeits¬ 
grad der Ausführung ist ein ziemlich erheblicher. Hoffen wir, dafs 
F.S Nachspiele bald Lieblingsstücke unserer Organisten für Kirche 
und Konzert werden R. F. 

Riemann, Hugo: Musiklexikon. 5. Aud. Verlag von Max 
Hesse, Leipzig. 

Während gewöhnlich nur Forscher zweiten und dritten Ranges 
ihre Wissenschaft in lexikographischer Form bearbeiten, finden sich 
unter den Musik-Lexikographen Intelligenzen ersten Ranges und 
hochbegabte produktive Köpfe. Keiner beherrscht aber den unge¬ 
heuren Stoff so sicher, keiner hat ihn in solch konziser Form dar¬ 
gestellt als Hugo Rktnann. In ihm vereinigen sich Begabungen, 
die äufserst selten in einer Persönlichkeit zusammenfliefsen: Eine 
fast unbegreifliche Arbeitskraft mit der Fähigkeit, fortwährend umzu- 
lemen; Scharfsinn mit künstlerischem Feingefühl; Weite des Blicks 
mit Talent für Detailforschung. Es ist sicherlich kein Zufall, dafs 
ein so imponierend Gerüsteter gerade jetzt auf den Plan tritt: am 
Ende der herrlichen Epoche ’n der deutschen Musik, die mit Se¬ 
bastian Bach beginnt und mit Richard Wagner schliefst. In Hugo 
Riemann gipfelt und konzentriert sich der Kunstverstand dieser 
grofsen Zeit. Seine ihm von der Kunstgeschichte gestellte Aufgabe 
ist es, die Gesetze nachzuweisen, nach denen ein Bach, Beethoven 
und Wagner mit der Instinktsicherheit des Genies ihre unsterblichen 
Werke schufen. Die Natur brachte diesen, im Grunde durchaus 
konservativen Forscher zu einer Zeit hervor, da die Musik nach 
neuen Formen und Ausdrucksmiltein sucht und in der heftig an 
ihren altehiwürdigen Grenzpfählen gerüttelt W'ird. Sie verschmolz in 
Riemann den Historiker, Kritiker und Philosophen mit dem prak¬ 
tischen und schaffenden Musiker zu einer Einheit. — Unter dem 
bescheidenen Titel Musik-Lexikon hat dieser seltene Mann ein Werk 
geschrieben, das in knapper Form die Resultate seiner F'orschungen 
zusammenfafst und soeben in fünfter, vollständig umgearbeiteter 
Auflage erscheint. Die Litleratur der Musik kennt kein Buch, das auf 


verhältnismäfsig kleinem Raume eine solche Fülle lebendigen Wissens 
enthält, kein Buch, das so energisch zum Denken anregt, so mutig mit 
veralteten Anschauungen bricht und antiquierte Werte so klug um¬ 
wertet. Besonders ausgezeichnet ist es vor allen andern Werken 
ähnlicher Art durch die streng systematische Behandlung der 
theoretischen Artikel, die dem Lexikon zum besonderen Schmuck 
gereichen. Kurz: Es ist ein Werk aus einem Gusse, wie es nur 
eine schöpferische Natur grofsen Stils schreiben konnte. Möge das 
Buch, aus dem uns, wde aus alten Schriften Riemanns^ die frische 
Luft der Zukunft entgegenweht — sie haben Zukunft, weil ihr 
Schöpfer Pietät vor der Vergangenheit im Blute hat — dazu bei¬ 
tragen, dafs seine reformatorischen Ideen Boden gewinnen 
und Früchte tragen. J. Schreyer. 


Briefkasten. 

Herrn D. in W.: Bitte, senden Sie die Berichte, doch ver¬ 
meiden Sie gefälligst die bekannte Aufzählung der Hervorrufe der 
Solisten, falschen Einsätze des Chors und des Hornisten, der ge¬ 
spendeten Lorbeerkränze an den Dirigenten, die gewissenhafte 
Nennung der Lehrerin der Sopranistin, die Prophezeihung der Zu¬ 
kunft des Tenoristen; hingegen bin ich Ihnen sehr dankbar, wenn 
Sie sich durch die Aufführung, die Sie kurz charakterisieren mögen, 
zu eingehender Betrachtung irgend einer damit eng zusammen¬ 
hängenden musikalischen, ästhetischen, musikphilosophischen oder 
gesangstechnischen etc. Frage angeregt fühlen. Dann bleiben die 
Leser mit dem Musikleben der Gegenwart in stetem Connex, und 
Ihre Berichte erhalten dauernden Wert. Bieten die Aufführungen 
nicht derartige Anhaltepunkte, dann verzichte ich aut Bericht darüber. 

Herrn L. M. in S.: Damit imponieren Sie den Berlinern nicht. 
Denken Sie, was Goethe schon für schlimme Erfahrungen mit den¬ 
selben gemacht haben mufs, wenn er in seinen Gesprächen mit 
Eckermann sagt: »Es lebt aber, wie ich an allem bemerke, dort 
(in Berlin) ein so verwegener Menschenschlag beisammen, 
dafs man mit der Delikatesse nicht weit reicht, sondern dafs man 
Haare auf den Zähnen haben und mitunter auch etwas grob sein 
mufs, um sich über Wasser zu halten«. 


Die Nützlichkeit der Schreibmaschine heute noch zu beweisen, 
dürfte ebenso überflüssig sein als bei der Nähmaschine, wie diese 
unentbehrlich für jede Familie ist, so ist es die Schreibmaschine für 
jedes Bureau, namentlich für das kaufmännische, es handelt sich 
also nur noch um die Frage, welches System das vorteilhafteste ist. 
Unter den etwa 6 Systemen, die überhaupt für angestrengten Bureau¬ 
gebrauch in Betracht kommen, ragt die Hammond-Maschine am 
meisten hervor. Sie bietet die Eigenschaften, auf die es in erster 
Linie ankommt: Schrcibschnelligkeit, Schönheit der Schrift, Dauer¬ 
haftigkeit, weitestgehende Anwendung ira höchsten Mafse, wie ihre 
weile Verbreitung in Deutschland beweist, und der Sieg, den sie 
bei vielen eingehenden längeren Proben, wie solche z. B. von hohen 
Reichsbehörden kürzlich angestellt worden sind, errungen hat. Be¬ 
sondere Vorteile sind bei ihr die während des Schreibens sichtbare 
Schrift, die in wenigen Sekunden auswechselbaren Typen, vor allen 
der leichte kurze Anschlag und die bequeme Anordnung des Griff¬ 
brettes. Den Alleinverkauf dieser Maschine für Deutschland, Öster¬ 
reich und Schweiz hat F. Schrey, Berlin SW. 19, von dem ein¬ 
gehend Prospekte gratis erhältlich sind und der auch Maschinen zur 
Probe versendet. (Siehe Inserat.) 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Die Abhandlungen des ersten Teiles dieser Zeitschrift^ sowie die Musikbeilagen verbleiben Eigentum der Verlagshandlung. 


Zur Pflege der Hausmusik. 

Von Ernst Linde. 


Die Hausmusik will der Erbauung des Familien¬ 
lebens dienen, eine Aufgabe, die gerade in der 
Gegenwart angesichts der zahlreichen der Familie 
feindlichen Tendenzen von höchster Wichtigkeit ist! 
Und so will sie denn auch dementsprechend gepflegt 
und ausgeführt werden. Vor allem: Hausmusik 
mufs gemeinsam gemacht und gehört werden! 
Die Kammermusik, die mehrere Glieder der Familie 
zugleich ausübend in Anspruch zu nehmen weifs, 
ist auch hierin die höchste Form der Hausmusik. 
Über einem Kammermusikkränzchen, das sich mit 
innerlichstem Verständnis seiner Aufgabe hingiebt, 
liegt eine ganz undefinierbare Weihe; und wenn es 
gar die Glieder einer Familie sind, die sich so zu¬ 
sammengefunden haben, so ist es gleichsam das 
tönend gewordene Haus selber, das wir hier als 
lebendes Bild vor uns haben. Aber freilich: zu 
solch vollendeter Hausmusik sind selten die erforder¬ 
lichen Bedingungen vorhanden. Meist wird ein 
Einzelner, ein besonders »Geweihter«, das stellvertre¬ 
tende Amt des Priesters am Altäre der Tonkunst 
verrichten. Aber dann ist es unumgänglich geboten, 
dafs die übrigen sich als seine Gemeinde um ihn 
scharen und das mitempfinden, was der Ausübende 
zu reproduzieren sich bestrebt. Da kann von wirk¬ 
licher Hausmusik keine Rede sein, wo, während 
gespielt oder gesungen wird, die nicht als Aus¬ 
übende Beteiligten ihren eigenen privaten Beschäf- j 
tigungen nachgehen. Niemand entschuldige sich | 

Blätter für Haus* und Kirchenmusik. 3. Jahrg. 


damit: Er für seine Person sei so unmusikalisch, 
dafs er nicht einmal zum Zuhörer tauge! Man mufs 
nur wdeder begreifen lernen, dafs ein Stündchen 
Hausmusik einer Familienfeier gleichkommt, der 
sich zu entziehen niemand versuchen sollte, dem 
wirklich an der Befestigung und Vertiefung seines 
Familienlebens gelegen ist! 

Aber freilich: Diese Forderung wird nur da nicht 
zur Unnatur, wo alle P'amilienglieder wenigstens 
annähernd gleich musikalisch gebildet sind. Wo 
sie dies nicht sind, da wird der Ausübende — der 
ja meist auch der musikalisch höher Gebildete ist 
— eine Stufe heruntersteigen müssen, um sich seinen 
Familienangehörigen anzunähern. Wenigstens so¬ 
weit es sich um die Hausmusik handelt! Bei seinem 
privaten Musizieren sind ihm natürlich solche Grenzen 
nicht gesetzt. Es giebt aber unter allen Musik¬ 
formen eine, welche ebenso edel und künstlerisch 
hochstehend, wie allgemein verständlich und beliebt 
ist; diese ist das Lied, das wirklich gesungene Lied. 
Und man könnte darüber streiten, ob dieses oder 
die Form der Kammermusik (einschl. der Sonate) 
für das Haus wertvoller sei. Wenigstens wenn wir 
uns erinnern, dafs wir von der Hausmusik vor allem 
auch Innerlichkeit verlangt haben, so möchten wir 
geneigt sein, dem Liede die Palme zu reichen; 
denn die menschliche Stimme ist unter allen In¬ 
strumenten dasjenige, welches dem Seelenleben den 
treuesten Ausdruck giebt. Und sicher ist auch, 
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dafs sich unsere grofsen Meister — man denke 
nur an Mendelssohn^ an Schumann^ an Brahms 
— zunächst immer an das Herz des Volkes ge¬ 
sungen haben, und dann erst hineingespielt; 
durch ihre Lieder sind sie immer zunächst populär 
geworden. Aber wie dem auch sei, ob der Instru¬ 
mental- oder der Vokalmusik ein gröfserer Wert 
beikomme für die geistige Erbauung des deutschen 
Hauses: Darüber werden wir uns alle einig sein, 
dafs gegenwärtig in unsem Häusern ein Über¬ 
wuchern des Klavierspiels stattfindet zu ungunsten 
des Gesanges. Das mufs anders werden; es mufs 
wieder mehr gesungen werden bei uns zu Hause. 
Dem Gesänge wohnt ja eine weit gröfsere bindende 
Macht inne, als dem Spiele auf einem Instrumente; 
um einen Sänger schart sich weit leichter ein 
Publikum, als um einen Spieler. Das liegt natürlich 
auch mit an dem Texte; denn der weniger Musi¬ 
kalische wird, wenn nicht durch die Melodie, so doch 
durch den Text gefesselt, und niemand wird sich 
mehr mit seiner »Unmusikalischkeit« entschuldigen 
können, wenn das Lied in den Mittelpunkt der 
häuslichen Musikstunde gestellt wird. 

Und noch zu einer dritten Forderung gelangen 
wir, wenn wir die Hausmusik als eine Art Kultus 
der Familie, des häuslichen Kreises betrachten: Die 
Kinder dürfen davon nicht ausgeschlossen sein! 
Wenn die Kinder zu Bett gebracht werden, 
bevor das Musizieren beginnt, so steht eine musi¬ 
kalische Soiree in Aussicht, aber keine Hausmusik. 
Die ganz kleinen Kinder nehme ich natürlich aus. 
Aber wenn sie erst die Schule besuchen, so sind 
sie auch für die Hausmusik zu haben, besonders, 
wenn man sie selbst daran teilnehmen läfst. Und 
es giebt eine Kunstgattung, die dem hochgebildeten 
Gcschmacke ebenso zusagt, wie sie dem Kinde zu¬ 
gänglich ist, das ist das Volkslied. Ich möchte 
hier ein kleines eigenes Erlebnis einschalten! Ich 
kehrte einst von einem Spazier gange aufserhalb 
der Stadt zurück. Es war um die Abendzeit. 
Da hörte ich bei dem ersten Häuschen der 
Vorstadt, wie drinnen das Lied: »Was frag’ 
ich viel nach Geld und Gut, wenn ich zufrieden 
bin«, offenbar von ein paar Kindern, und zwar 
zweistimmig, gesungen wurde. Die erste Stimme 
ertönte sicher und hell, die zweite hielt sich auch 


ganz wacker, bis auf eine Stelle, wo der Übergang 
zur Modulation nicht gefunden wurde. Aber das 
störte die Behaglichkeit des Eindrucks wenig. Im 
Zimmer war es ganz dunkel, und ich konnte mir 
die Familie vorstellen, wie wohl sie sich fühlte in 
dieser traulichen Heimlichkeit, eins ans andere ge- 
.schmiegt, die Seelen von aller leidenschaftlichen 
Unruhe geläutert und gegenseitig innig verbunden 
durch die milden, ruhigen Töne des zwar etwas 
hau.sbackenen, aber doch so ehrlich - altväterischen 
Liedes! Da bekam ich so recht den Eindruck, wie 
wertvoll eine gute Hausmusik für die moralische 
Erbauung der Familie ist; denn in einem Hause, 
wo solche Stunden häufig Vorkommen, da kann es 
im allgemeinen nicht wüst und roh zugehen. Und 
dafs es wirkliche, echte Hausmusik war, was ich da 
gehört hatte, daran wird man wohl nicht zweifeln, 
wenn sie auch von den Produktionen eines musi¬ 
kalisch hochgebildeten Kammermusikkränzchens 
w^eit absteht. Und solcher einfachen Hausmusik 
das Wort zu reden, thut wahrlich notwendiger, als 
gebildete Eltern zu ermuntern, ihre Kinder Klavier¬ 
spielen lernen zu lassen. Denn nur diese Art von 
Hausmusik ist dem ganzen Volke zugänglich, dem 
ganzen Volke, vom Fürstenhause bis herunter zur 
Hütte des Tagelöhners. Möchten darum doch alle 
Lehrer, Geistliche und wer sonst mit dem Volke in 
Berührung kommt, darauf hinwirken, dafs überall 
in den Häusern fleifsig gesungen werde! In der 
Schule lernen ja die Kinder eine so grofse Menge 
unserer schönsten Volkslieder; aber wie wenig Er¬ 
wachsene giebt es, die diese Lieder noch können 
Das ist weniger die Schuld der Schule, als viel¬ 
mehr die des Hauses, das den Kindern keine Ge¬ 
legenheit giebt, das Gelernte fleifsig zu üben und 
immer wieder zu wiederholen. Hierin mufs Wandel 
geschafft werden! Das Volkslied, das ja seine Ent¬ 
stehung dem Singen und Fühlen der Volksseele 
verdankt, mufs wieder mehr als bisher, wo die Ver¬ 
schiedenheit des Bildungsganges die Menschen auch 
in musikalischer Beziehung oft schier unvereinbar 
weit auseinander führt, ein gemeinsames Band um 
alle Volksklassen schlingen. Der Hausmusik er¬ 
öffnet sich hier eine Perspektive auf eine Wirk¬ 
samkeit von wahrhaft nationaler Bedeutung. 


Der mehrstimmige Gesang ohne Begleitung. 

Populär verfaTste Darstellung. 


Von Prof. Emil Krause (Hamburg). 


Der mehrstimmige Gesang ohne Begleitung, in 
neuerer Zeit a Gesang benannt, ging aus 

dem Einzelgesang, der »Monodie«, hervor und datirt 
somit von der frühesten Zeit. Schon im 13. und 
14. Jahrhundert kam er zu reicher Entfaltung und 
beherrschte bis 1600 (der Beginn der dramatischen 


Musik) alles, was die Tonkunst bis dahin geboten 
hatte. Aus diesem Grunde ist er mit vollem Recht 
als der eigentliche Anfang der selbständigen Musik 
hinzustellen, denn das Spiel auf Instrumenten ent¬ 
wickelte sich, abgesehen von dem auf der Orgel, 
erst nach Beginn des Oratoriums und der Oper zu 



Der mehrstimrAige Gesang ohne Begleitung. 


gröfserer Mannigfaltigkeit Das Heimatland dos 
Gesanges ohne Begleitung ist Italien, seine oben 
angeführte erste Entfaltung erfolgte in den Nieder¬ 
landen, sodann in England, Frankreich und hernach 
in Italien, zuletzt in Deutschland etc. 

Der Monodie folgten die Wechselgesänge (Anti¬ 
phonen), welche schon bei den ältesten Kultur¬ 
völkern vorkamen. Der älteste Kirchenfürst Am¬ 
brosius, Bischof zu Mailand (geb. 333 zu Trier, 
gest, 397 in Mailand) führte den Ritualgesang aus 
der morgenländischen Kirche in Italien ein, vor¬ 
nehmlich die Wechselgcsänge und den Gesang von 
Hymnen, von letzteren verfafste er selbst eine 
nicht unbeträchtliche Zahl. Der ambrosianische Lob¬ 
gesang, von ihm herübergenommen, stammt aus 
der griechischen Kirche. Bei Ambrosius findet man 
bereits die Anfänge unserer Diatonik, die tonlich 
genaue Abstufung der ganzen und halben Ton¬ 
höhen. 

Der zweite hervorragende Kirchenfürst, der sich 
grofse Verdienste um die Entwickelung der kirch¬ 
lichen Tonkunst erwarb, war Papst Gregor d. Gr. 
(590). Er regelte den Ritualgesang der christlichen 
Kirche und vollendete gleichzeitig damit das diato¬ 
nische Tonsystem. Das Antiphon wurde in Neumen¬ 
schrift notiert. Diese Notierung wurde bis ins 14. 
Jahrhundert und darüber hinaus beibehalten. Als 
Begründer der Harmonie und des Rhythmus sind 
zu nennen Hugbald (Ubaldus, Benediktinermönch 
aus Flandern, 10. Jahrh.) und Franko von Köln 
(erste Hälfte des 13. Jahrh.). 

Die Anfänge der mehrstimmigen Musik, welche 
nach bestimmterer Notierung rangen, forderten eine 
genauere Tonschrift in der Abgrenzung der Intervall¬ 
schritte. Hugbald verwandte zuerst mit durch¬ 
greifendem Erfolge die Notenlinien. Das Organum 
(Diaphonie) brachte eine bis zur Quinte führende 
Gegenstimme zum Einklänge. Als eigentlicher Be¬ 
gründer unserer modernen Notenschrift gilt Guido 
von Arrezzo (gest. 1037). Er erweiterte das steife 
System des »Organum« in der freieren Gegenüber¬ 
stellung einer Gegenstimme zum Einklänge. Das 
»Fauxbourdon«, die fortgesetzte Parallelbewegung 
in Terzen- und Sextenschritten erschien zuerst in 
der englischen Musik. Die Erfindung der Mensural- 
schrift in der reicheren Entwickelung des Diskantus 
erfolgte in Frankreich im 12. Jahrhundert. Sie war 
zur Notwendigkeit geworden, indem man dem der 
Tenorstimme gegebenen Cantus ßrmus eine Gegen¬ 
stimme gab. Interessant sind die Aufzeichnungen 
der bis zu Ende des dreizehnten Jahrhunderts beibe¬ 
haltenen Notierungsart. Erst erschienen die langen 
Wertzeichen als Longa^ Brevis etc., um etwa 1300 
die geringeren als Minima etc. 

Aufser der ausschliefslich gepflegten religiösen 
Tonkunst begann sich danneben schon in jener Zeit 
die weltliche im Volkston gehaltene Musik, wenn auch 
noch recht verziert bemerkbar zu machen, wesent- 
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lieh beeinflufst durch den Gesang der Minnensänger 
und Troubadours. Sogar die erkünstelte Contra- 
punktik der untern noch weiter zu erwähnenden 
Niederländer wurde von dem Gesang der »Fahren¬ 
den« beeinflufst, und dies nicht zu ihrem Nachteil, 
denn sie zeigt nicht selten in ihren musikalischen 
Hauptmotiven einen unverkennbar gesunden, volks¬ 
tümlichen Charakter. Zur eigentlichen Entfaltung 
gelangte jedoch die weltliche Musik erst später. 

Die schon erwähnte höchste Kunst der Nieder¬ 
länder bestand in der kontrapunktisch reichen, nicht 
selten erkünstelten mehrstimmigen Führung. Die 
»Niederländische Schule« (eingerechnet Frankreich 
und Spanien) war von 1450—1600 vertreten in einer 
langen Reihe aufserordentlich begabter Komponisten, 
von denen die wichtigsten weiter unten genannt 
werden. Ihre Werke sind uns zum gröfsteh Teil 
erhalten und bilden noch heute einen wesentlichen 
Teil im Programm der Chorkonzerte ernster Tendenz. 
Die niederländische Schule mit ihrem vielfach ge¬ 
künstelten Kontrapunkt ist als die Vorbereitung der 
erst durch die Harmonie wirksam gesteigerten 
Melodie anzusehen. Man begegnet der absoluten, 
durch harmonische Reichhaltigkeit, Schönheit der 
Melodie und lebendige Architektonik sich kund¬ 
gebenden Tonsprache erst bei den weiter unten 
näher zu beleuchtenden Vertretern des altenglischen 
Madrigals und vornehmlich bei den Italienern. Die 
Höhepunkte des mehrstimmigen, absolut keuschen 
Gesanges ruhen in der Musik PalesIrinas und Lassos. 

Die Komponisten der niederländischen Schule 
entfalteten eine Thätigkeit im 13. und 14. Jahrhundert, 
wie sie kaum je überboten wurde. Die musikalischen 
Formen wandten sich der Motette, Messe, dem 
Madrigal, Chanson und dem deutschen Liedlein zu, 
in fast ausschliefslich vierstimmiger Setzung. Schon 
in diese Zeit fallen auch die ersten Versuche auf 
selbständig instrumentalem Kunstgebiete. Zu den 
wichtigsten der Meister der niederländischen Schule 
gehören Binchoisy Dufay, Busnois, Okeghem, Joh. 
de Pr ÖS, Willaert, Arkadelt, Goudimel etc. und vor 
allen Lasso. Als hervorragende Spanier sind an¬ 
zuführen : Morales, Vittoria und Ramos. Die beiden 
Erstgenannten leisteten namentlich Hervorragendes. 
Von Morales’ Werken wurde erst in jüngster Zeit 
manches veröffentlicht. Von den in jener Periode 
wirkenden englischen Komponisten sind die nennens¬ 
wertesten der interessante von Ambros mehrfach 
citierte Dunstaple, dann Tallis, Byrd, Morley 
Gibbons, Do^vland etc. In Deutschland thaten sich 
hervor Agricota, Hofhaimer, Lsaak, der Bearbeiter 
der herrlichen Melodie »Innsbruch, ich mufs dich 
lassen«, Finck, H. Finck, Stolzer, Adam v. Felda, 
Z. Senß, Hast er, H. Albert, Gallus, Greßnger, u. a. 
Für die Verbreitung der Kompositionen von Isaak, 
Senfl, und Finck hat Rob. Eitner sich durch Neu¬ 
ausgaben grofse Verdienste erworben; insbesondere 
auch im Verein mit Otto Kade und L. Erk durch 

21 * 
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die Veröffentlichung der aus 115 Liedern be¬ 
stehenden Ott’schen Sammlung nach dem Drucke 
von 1544. Das zuletzt genannte in drei Bänden 
erschienene Werk, ist besonders geeignet, die 
deutsche Lied-Komposition des 16. und 17. Jahr¬ 
hunderts hell zu beleuchten. 

Schon die Vorgänger der Niederländer, besonders 
die niederländischen Komponisten, widmeten ihre 
Gesänge ohne Begleitung dem Passion- und Messe¬ 
text, besonders den in knapf)en Rahmen gefafsten 
Lied- und Chansonweisen. Mithin entfaltete sich 
schon in dieser, der Blütezeit des Kontrapunktes, 
die Gesangskomposition aufs Vielseitigste. Da man 
nicht jeder Zeit in der Lage war, über einen in 
allen Stimmen gleichgeschulten, vielfach besetzten 
Chorgesang zu gebieten, wurden oft die einzelnen 
Stimmen durch Instrumente unterstützt. Diese Unter¬ 
stützung wurde unter Umständen nicht auf alle, 
sondern nur auf diejenigen Chorstimmen angewandt, 
welche unfähig waren, ihren Part sicher zu voll¬ 
führen. Die Singchöre waren klein, und so genügte 
je ein Instrument für jede der zu unterstützenden 
Stimmen. Von irgend einer Selbständigkeit der 
mitwirkenden Instrumente war keine Rede. Als 
um 1200 die Leidensgeschichte unseres Erlösers, 
deren erste musikali.sche Verbildlichung in eine noch 
frühere Zeit fällt, eine geordnetere Idealisierung er- 
fulir und der Rede- oder Psalmodiegcsang zwischen 
die Chorsätze gestellt wurde, gab die Orgel das 
Fundament, doch dieselbe schwieg dann bei den 
Chorgesängen. Diese Art der Passionsmusik be¬ 
stand noch bei Schütz (1585—1672). Eine beträcht¬ 
liche. Zahl niederländischer, auch italienischer, eng¬ 
lischer und deutscher Passionen mit lateinischem, 
italienischem oder deutschem Text, welche das eben 
Ausgesprochene beweisen (unter ihnen die Johannes- 
Passion von Scandellus), sind durch Otto Kades 
Veröffentlichungen nach ersten Drucken in neuerer 
Zeit wieder an das Tageslicht gebracht In den 
ersten Messe - Kompositionen, wo die Sologesänge 
nicht erschienen, blieb der Chorgesang ausschlicfs- 
lich auf sich allein angewiesen, eine instrumentale 
Beisteuer bestand, wenn sie erforderlich, auch hier 
wie bei einsätzigen, kürzeren Werken, nur in »mit¬ 
gehenden Instrumenten «. 

Da die kunstreiche, »erkünsteltem Schreibweise 
der Niederländer, in der die zu freie Führung 
jeder Stimme den ästhetischen Klang nachteilig 
beeinflufst, ihrer Zeit für das Höchste in der Kom¬ 
position galt, erging sich die religiöse, auch die 
weltliche Musik in einer Schwerfälligkeit, die kein 
reines Geniefsen zu erzeugen vermochte. Infolge¬ 
dessen blieb die Kompositionsart vornehmlich Eigen¬ 
tum der Gelehrten und drang nur vereinzelt in das 
Volk. Den allgemein zugänglichen Ton fanden 
zunächst die Briten, deren Madrigale, mehr oder 
weniger losgelöst von den Fesseln der Verstandes- 
iniisik, wichtigen Einflufs auf die Vielseitigkeit und 


Weiterbildung der Gesangskomposition ohne Be¬ 
gleitung hatten. Wie die komplizierten Kompo¬ 
sitionen der hervorragendsten Niederländer den 
heutigen Musiker interessieren so fühlt er sich 
durch die Schönheit im Klange altenglischer Madrigale 
angezogen. Beide Richtungen bereiteten vor auf 
die grofse Zeit der römischen, entgiltig in Pales- 
trina, vertretenen Schule. 

Wir erkennen in der Musik dieses römischen 
Meisters zunächst drei Stilarten, deren erste in dem 
Fortbestehen der Prinzipien der Niederländer, deren 
zweite in der Pflege des einfach homophonen Satz¬ 
baues, einer Weiterführung der liedartigen Choral¬ 
weise, in die Erscheinung tritt. Die dritte Art ist 
der eigentliche Palestrina-Stil, die sinnvolle Ver¬ 
schmelzung und Verkettung der vorgenanntan Satz- 
und Stilweisen. Diese vollzog sich zunächst in den 
Messe-Kompositionen w'clche der römische Meister 
zur Beseitigung der ausschliefslich kontrapunktisch 
gelehrten Musik für die römische Kirche in den 
1560 er Jahren schuf. Der Triumph, der mit diesen 
Werken erzielt wurde, und die Umgestaltung der 
damit erzielten religiös-warmen, gottesdienstlich 
weihevollen Tonsprache verzeichnet die Entwicke¬ 
lungsgeschichte des Gesanges ohne Begleitung mit 
goldenen Lettern. Palestrina fand eine grofse Zahl 
von Nacheiferern auf diesem Gebiete, schon bei 
Lebzeiten folgten Berufene seinen Fufsstapfen. Aus 
dem gemeinsamen Wirken vieler auf den gleichen 
Kunsfpfaden erstand die sogenannte »Palestrina- 
Schule«. 

Der Zeitgenosse des Meisters Orlando di Lasso, 
der hervorragendste Vertreter der »niederländischen 
Schule« im 16. Jahrhundert, vielleicht der produktivste 
aller Komponisten, die je gelebt, brach mit vielem, 
was die niederländische Schule geboten hatte, und 
schuf mehr oder weniger unbeeinflufst neue Ton¬ 
gebilde, denen vornehmlich ein unbestrittener Glanz 
der Harmonie eigen ist, die trotz ihrer schönheit- 
lichen Vorzüge dennoch nicht die Keuschheit der 
Musik Palestrinas besitzen. Palestrinas Motetten 
»Das hohe Lied« (die göttliche Liebe), seine Messen, 
die Improperien und Lassos »Bufspsalmen« etc. 
sind monumentale Denkmäler höchster Kunst. Werke 
wie diese, deren lautere Schönheit als eine ideale 
zu bezeichnen ist, haben siegreich allen Zeit¬ 
strömungen und Richtungen widerstanden. 

Dafs die rege Kompositionsthätigkeit der Nieder¬ 
länder, wie die schönheitlichen Bestrebungen der 
Italiener und Briten, insbesondere aber auch die 
hohe Kunst Palestrinas und Lassos auch in Deutsch¬ 
land reiche Nacheiferer gefunden hatte, ist begreif¬ 
lich. Man begann schon im 15., namentlich aber 
im 16. Jahrhundert in Deutschland mehrstimmig zu 
singen. Nicht nur in der Kirche, auch im häus¬ 
lichen Kreise ertönten aus warmer Brust die reli¬ 
giösen und weltlichen Gesänge; erstere zum Preise 
der Gottheit, letztere in Begeisterung für die Schön- 
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heit der Natur und Wahrheit der reinen Liebe. 
Die italienischen Madrigale, diese heifsblütigen 
Liebeslieder wurden von allen anderen Kunstformen 
aus Italien, den Niederlanden und England nach 
Deutschland gebracht, und so begeisterten sich die 
deutschen Komponisten zunächst für die Nachbildung | 
derselben, woraus dann weiteres, das für die Fort- | 
Pflanzung und Weiterentwickelung von Erfolg 
wurde, hervorging. M. Praetorius, Eccard, Hammer¬ 
schmidt, Hafsler und andere wie Isaak, beide Finck, 
Schein etc. stehen in ihren bahnbrechenden Werken 
weltlichen und kirchlichen Inhalts noch heute vor 
uns. Auch ihren Geistes- und Herzenserzeugnissen 
ist wie denen Palestrinas und I^assos ein ewiges 
Leben beschieden. Und nun vor allen Deutschen 
aus jener und späterer Zeit erst Heinrich Schütz 
und y. S. Bach\ Mit Schütz, dem Grofsmeister der 
protestantischen Kirchenmusik, schliefst streng ge¬ 
nommen die eigentlich selbständige Vokalmusik, 
denn die Vokalkompositionen des 100 Jahre später 
erschienenen J. S. Bach folgen in ihren Haupt¬ 
prinzipien eher der Instrumental- als Vokalmusik. 
Hierauf wird noch weiter näher hingewiesen. 

Das hier allgemein Ausgesprochene gründet 
sich nicht nur auf die von den Geschichtsschreibern 
niedergelegten Abhandlungen, sondern auf das 
Studium der Gesamtausgaben, welch in höchst ver¬ 
dienstlicher Weise seit Jahrzehnten von den dafür 
Berufenen beschafft wurden. Historische Denkmäler 
der Tonkunst, wie sie in allen Ländern aufgerichtet 
sind, überragen bei weitem äufsere Wahrzeichen. 
Sie, welche die Lebensfähigkeit der Meister in der 


Übermittelung der Schöpfungen derselben beweisen, 
geben der Nachwelt die Schätze unverkümmert in 
vollster Reine wieder. Die alte Zeit mit ihren äst- 
j hetischen Anschauungen, ihrer inneren Natur und 
reichen Kunst tritt uns in ihren Tonwerken wieder 
neu vor die Seele und veredelt unseren oft auf 
Abwegen wandelnden Musiksinn. 

Der italienischen Motette und dem Madrigal 
stehen die deutsche Choralweise und das Liebes¬ 
lied gegenüber. Zur Zeit der Reformation erfuhr 
der Choral in allen erdenklichen Formen zunächst 
reiche Ausgestaltung, dem im 16. Jahrhundert sich 
reich entfaltenden Liebesliede schlossen sich die 
Kriegs-, Wald- und Jagdlieder an, auch das Quod 
libet etc. datieren aus jener Zeit. Das geistliche 
Volkslied, der Choral und das weltliche Volkslied 
wurden zur Erbauung und zur Freude nach des 
Tages Last und Mühen gesungen. Durch die Pflege 
desselben wurde es zum Kunstliede, behielt aber 
seinen strophenartigen Charakter. Hier ist der Ur¬ 
sprung des neueren a capella-lAedes zu erblicken. 
Die preufsischen Festlieder eines Eckard und Stobäus, 
die Lieder von Praetorius, dessen Choralbegleitungen, 
die Lieder von Hafsler, Isaak etc. sind der Unter¬ 
grund des neueren, von Mendelssohn zur Blüte 
gebrachten a capella-lAedes. Schütz* Passionen, 
Motetten etc., welche auf den grofsen Nachfolger 
Bach hinweisen, sind in ihrer absolut vokalen 
Stimmenbehandlung den Werken eines Palestrina 
und Lasso gleichzustellen. 

(Fortsetzung folgt.) 


Albert Lortzing. i) 

Von Max Zenger. 


Nachdem und noch während die deutsche roman¬ 
tische Oper eines Spohr, eines Weher und Alarschner 
ihre wohlverdienten Erfolge innerhalb der deutschen 
Grenzpfähle errungen, immerhin aber Mühe hatte, 
im Repertoir der deutschen Bühnen sich neben 
Rossini und, etwas später, neben den pompreichen 
Erzeugnissen der Pariser grofsen Oper (Meyerheer, 
llalih)y, IPr old. Anher und wieder Rossini) den 
ihr gebührenden Platz zu behaupten, ist es vor der 
Periode Richard Wagner nur wenigen deutschen 
Komponisten verschiedener Richtung gelungen, mit 
einzelnen Erzeugnissen auf dem Gebiete der ernsten 
Oper sich eine Geltung von etwas längerer Dauer 
und in gröfseren Umkreisen zu erwerben. Zwar 
versuchten tüchtige und im Tonsatz gediegene 
Musiker, wie z. B. Pet. /os. von Ijndpamtner in 

’) Die Lortzingsche Oper wurde in den letzten Jahren so oft 
aufgpführt wie nie früher, so dafs eine Würdigung des Meisters unsern 
Lesern gewifs willkommen ist. 


I Stuttgart, Karl Gottlieh Reissiger in Dresden und 
Franz Lach7ier in München, durch in ihrer Art vor¬ 
treffliche Werke dem deutschen Namen auf drama¬ 
tischem Gebiete Ehre zu machen, allein nur des 
letzteren »Catharina Comaro« hat sich, fast aus- 
schliefslich in München, bis auf die Gegenwart er¬ 
halten. Einer weiter verbreiteten Anerkennung, 
die sich auch nach Dänemark und Rufsland er¬ 
streckte, erfreute sich einige Dezennien lang »Des 
Adlers Horst« von Franz Gläser, wogegen die 
allgemeine Beliebtheit, welche sich »Das Nacht¬ 
lager von Granada« von Conradin Kreutzer 
wenigstens in ganz Deutschland errang, bis in 
unsere jüngsten Tage reicht. Während all diese 
zerstreuten Versuche auf dem Gebiete der ernsten 
Oper zu keinem Ausschlag gebenden Gesamtresultate 
führten, ist dagegen die reiche Thätigkeit, welche 
der in mancher Hinsicht einzige Albert Lortzing in 
der komischen Oper entwickelte, von unschätzbarer 
Bedeutung! 
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Leider hatte der Boden, dem in der zweiten 
Hälfte des vorigen Jahrhunderts so viel frische und 
urwüchsige Erzeugnisse von echter Komik ent¬ 
sprossen waren, nur zu bald die treibende Kraft 
verloren. Seit Mozarts »Entführung aus dem Se¬ 
rail« und von Dittersdorfs »Doktor und Apotheker«, 
»Hieronymus Knicker« u. s. w. hat sich die deutsche 
Opernkomik schlafen gelegt, und erst unserem hoch¬ 
verdienten Meister Lortzing war es beschieden, sie 
aus ihrem etwas langen Schlafe zu erwecken. Der 
Lohn, den ihm das Schicksal dafür geboten, dafs 
er dadurch Unzählige erfreute und entzückte, be¬ 
schränkt sich auf seinen Nachrufen. Sein Lebens¬ 
gang ist eben kein allzu verlockendes Bild von des 
deutschen Künstlers Erdenwallen. 

Albert Lortzingy geboren am 23. Oktober 1803 
in Berlin, hatte von seinen Eltern, welchen das Los 
zugefallen war, in Schauspiel-Engagements herum¬ 
zuziehen, Theaterblut geerbt, das er denn auch 
schon in frühester Jugend zu bethätigen Gelegen¬ 
heit fand. Durch angeborenes Darstellertalent und 
eine hübsche, einnehmende Erscheinung war er als 
Jüngling bald geeignet jugendliche Liebhaberrollen 
und kleine Tenor-Spielpartieen zu übernehmen. So 
stand er bis zum Jahre 1822 in Düsseldorf und 
Aachen im Engagement. Seine erste gröfsere Oper 
»Die beiden Schützen« schrieb er als Buffo-Tenor 
am Stadttheater zu Leipzig; sie kam 1837 mit durch¬ 
schlagendem Erfolg zur Aufführung. Aber mifs- 
günstige und nörgelnde sogenannte Kritiker und 
Kunstkenner brachten es dahin, dafs seine zweite 
Oper »Czar und Zimmermann« in Leipzig anfangs 
lauer auf genommen wurde, bis deren erste Auffüh¬ 
rung in Berlin Lortzmgs Talent unzweifelhaft fest¬ 
stellte, und die Oper ihren W eg nun über alle 
deutschen Bühnen machte. Nach einigen halben 
und ganzen Mißerfolgen mit anderen bereits ver¬ 
schwundenen Opern glückte ihm der Griff mit dem 
»Wildschütz« nach Kotzebue’s »Rehbock« (1842), 
w’^elcher ebenso wie der »Czar« gefiel und alsbald 
volkstümlich wurde. Trotz seines bereits erworbenen 
Ruhmes als deutscher Opernkomponist mufste er 
um des leidigen Broterwerbes willen tagtäglich als 
Sänger oder Schauspieler auf der Bühne erscheinen, 
was einerseits ein schlimmes Licht auf die Redlich¬ 
keit der damaligen Theaterdirektionen wirft, anderer¬ 
seits die volle Schutzlosigkeit des geistigen Eigen¬ 
tums im damaligen Deutschland dokumentiert. Seine 
Sehnsucht, die.se ihm lä.stige Thätigkeit mit der eines 
Kapellmeisters zu vertauschen, ward erst 1844 er¬ 
füllt, als die Direktion des Leipziger Stadttheaters 
von Ringelhard auf Dr. Schmidt überging. 1845 
reiste er zur ersten Aufführung seiner Oper »U n d i n o« 
nach Hamburg, nachdem er bereits erfahren hatte, 
dafs ihm der neue Direktor künden werde. Er war 
auch wirklich ein Jahr lang ohne Engagement und 
suchte sich, hier und dort dirigierend, augenblick¬ 
lichen Unterhalt zu verschaffen. Dafs die »Undine« 


im März 1846 in Leipzig mit grofsem Erfolg zur 
Aufführung kam und öfter wiederholt werden mufste, 
gereichte ihm wenigstens zu moralischer Genng- 
thuung für die von seiten der Direktion zugefügte 
Schmach. Der Wiener Theaterdirektor Pokorny 
lud ihn nun ein, seine neueste komische Oper 
»Waffenschmied« zu inscenieren. Nachdem dies 
geschehen, wurde Lortzing am Theater An der 
Wien bald Kapellmeister, allein die Verhältnisse 
waren so ungünstig, dafs er seine für diese Bühne 
geschriebene Oper »Zum Grofsadmiral« nicht 
einmal zur Aufführung bringen konnte. Sie wurde 
erst das Jahr darauf in Leipzig mit Beifall gegeben. 
Das Jahr 1848 machte dem Theater An der Wien 
überhaupt ein Ende, und Lortzing war wieder ohne 
Stellung. Auf einer Fahrt von Ort zu Ort, wo er 
seine Opern ein.studiert und dirigiert, wird ihm ein 
Engagement in Leipzig mit 800 Thlr. Gehalt ge¬ 
boten; er nimmt es hoffnungsfreudig an, aber Zer¬ 
würfnisse mit der Direktion aus künstlerischen Rück¬ 
sichten führen zur Auflösung des dreijährigen Kon¬ 
trakts, und nun beginnt jenes Martyrium eines 
deutschen Talentes, dessen Melodieen in ganz Deutsch¬ 
land gesungen, gepfiffen und geleiert werden, er 
mufs selbst wie ein Leiermann seine Lieder von 
Ort zu Ort tragen. Nach einem jämmerlichen 
Schauspielerleben, wobei er alle acht oder zehn 
Tage seine Frau und seine sechs Kinder verlassen 
mufste, um den Eisenbahnzug zu besteigen, zu 
dessen Bezahlung oft kaum die nötigen Groschen 
vorhanden waren, fand er noch ein letztes Engage¬ 
ment im neuen Friedrich-Wilhelmstädter Theater 
in Berlin (seiner Geburlsstadt!) als Kapellmeister 
ohne Kapelle, die erst nach und nach geschaffen 
werden sollte, wo er niedrige Possen mit humor¬ 
vollem Dulden dirigierte, und seine Not eine be¬ 
jammernswerte Höhe erreichte. Ein ihm gestattetes 
Benefize blieb leer, trotz aller Aufforderungen in 
den Zeitungen. Nun sollte er sich wegen dumpfen 
Kopf wehes, das ihn befallen, schröpfen lassen; doch 
fehlte dazu das Geld, die Operation mufste ver¬ 
schoben werden (wahrscheinlich hätte sie auch nicht 
geholfen, denn was die damalige Diagnose gern 
für Blutandrang ausgab, konnte leicht das Gegen¬ 
teil, Blutarmut des Gehirns infolge mangelnder Er¬ 
nährung, sein) — am 21. Januar 1851 war sein 
Leben entflohen. Er wurde mit Pomp bee rdigt, 
und um die verlassene Familie vor Nahrungssorgen 
zu schützen, wurde nach dem Tode des Tonsetzers, 
dem im Leben niemand geholfen hatte, bei den 
deutschen Theatern eine Subskription eröffnet, welche 
durch Aufführung seiner Opern ca. 15000 Thaler 
ergab. 

Vergleicht man diesen Erfolg eines edlen und 
begabten deutschen Tonsetzers nur — um nicht 
gerade von Rossini und Meyerbeer zu reden — 
mit den kaum minder glänzenden Schicksalen eines 
Bellini und Donizeffi, und bedenkt man die Summen 
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und Ehrenbezeugungen, welche diesen italienischen 
Maestro’s von ihren Landsleuten, von Franzosen 
und Deutschen gespendet worden sind, so kann 
das Ergebnis dieses Vergleiches weder ein für 
deutsche Musiker ermutigendes noch für die Stel¬ 
lungnahme des deutschen Volkes zu seinen Künst¬ 
lern ruhmreiches sein, mag auch die Zerfahrenheit 
der Rechtsverhältnisse zu Lortzings Lebzeiten, 
welcher nunmehr die Gesetzgebung eine Schranke 
gestellt hat, manches entschuldigen. Unglaublich 
bleibt es immer, dafs erst nach dem Tode des 
Künstlers die Aufführungen seiner Werke Summen 
abgeworfen haben sollen, von deren Existenz der 
Lebende nichts verspürte. Man hat also Raub an 
ihm verübt und die öffentliche Meinung hat dazu 
geschwiegen. 

Und doch ist Lortzing ein Meister, welchen in 
Ehren und wenigstens frei von Nahrungssorgen zu 
halten das deutsche Volk, vor allem die deutschen 
Bühnendirektionen (die ihn aber bestenfalls aus¬ 
nutzten!) alle Veranlassung gehabt hätten. War 
er auch als Musiker nicht ein Genie allerersten 
Ranges, so bildete er doch trotz aller Hindernisse, 
die ihm eine ärmliche Jugend in den Weg legte, 
sein mehr als freundliches Talent an den Muster¬ 
schöpfungen eines Mozart, Boieldieu, Weber zu 
solcher Höhe des Könnens aus, dafs er die von 
ihnen überkommenen Formen sicher beherrschte 
und in freier Ungebundenheit ganz dem Ausdrucke 
seines liebenswürdigen Humors sich hingeben konnte, 
welcher eine köstliche Mitgift seiner Natur, ja den 
Grundzug seines Schaffens bildet und seinen Schö¬ 
pfungen überall schnellen Eingang verschaffte. Von 
ethischem Werte für die komische Oper aber war 
es, dafs dieser Humor, des Künstlers edlem Naturell 
entsprechend, nie ins Platte oder Banale verfallen 
konnte, — niag ihm auch ein gewisser kleinbürger¬ 
licher Zug anhaften, der ihm aber gerade zur rich¬ 
tigen Bearbeitung seiner dem gleichen Boden ent¬ 
wachsenen Stoffe förderlich ist und ihm immer so 
herzig ansteht. Nicht minder war ihm auch die bei 
Bühnenwerken ins Gewicht fallende Gabe der ob¬ 
jektiv dramatischen Gestaltung eigen. Darum ist 
seine Personencharakteristik oft so greifbar wie die¬ 
jenige Mozarts und Webers. Beispiele dafür sind 
die ungemein lebendigen Figuren eines van Bett 
im »Czar«, des Schulmeisters im »Wildschütz«, 
des Meister Stadinger im »Waffenschmied« und 
die im Grunde zwar typischen, aber durchaus lustigen 
Tenorbuffo-Partieen in seinen sämtlichen komischen 
Opern (den Knappen in der »Undine« nicht zu 
vergessen), mit denen wieder so herrlich sym¬ 
pathische Frauen gestalten wie die beiden Marien 


»Czar« und »Waffenschmied«, die reizende Baronin 
im »Wildschütz« etc. etc., welche, fern von unge¬ 
sunder Sentimentalität, gerade durch eine beim 
weiblichen Geschlecht besonders anziehende Willens¬ 
energie wirken, aufs anmutigste konstatieren. Frei¬ 
lich war der Musiker Lortzing auch sein eigener 
Dichter. Im kleineren und bescheideneren Mafs- 
stabe der komischen Oper durchdringen sich bei 
ihm Dichtung und Musik schon ähnlich, wie im 
späteren Wagnerschen Musikdrama. Daher oft die 
grofsen Wirkungen einer an sich nicht grofsen, 
sondern leichten und gefälligen Sache. Manchmal 
ist es aber auch, als ob, was ihm zum gprofsen 
Musiker abgeht, eine ungewöhnlich gespannte Phan¬ 
tasie und seine durch lange Thätigkeit als ausüben¬ 
der Bühnenkünstler geschärfter, sicherer Theater¬ 
blick ersetzte. So steht man erstaunt vor manchem 
musikalisch-dramati.schen Meistergebilde, das sich 
mit dem Besten in gleicher Litteratur messen kann, 
wie u. a. vor der herrlichen Szene der Marie am 
Schlufs des i. Aktes des »Waffenschmied«. Den 
vollen Kunstwert dieses prächtigen Musikstückes, 
das die Empfindungen einer kerndeutschen Mädchen¬ 
seele kaum wieder edel und entzückend wiedergiebt 
als die Musterarie der Weberschen Agathe, kann 
niemand besser ermessen, als wer es jahraus jahr¬ 
ein Schülerinnen oder Debütantinnen einzustudieren 
hat und es dabei doch nicht zur Langweile bringen 
kann. Für die menschliche Stimme weifs wohl kein 
moderner Komponist so wirkungs- und zugleich so 
rücksichtsvoll zu schreiben, wie Lortzing, dem unsere 
Sänger und Sängerinnen bekanntlich eine Reihe 
von Repertoir- und Antrittsrollen verdanken. Aber 
auch im polyphonen Vokalsatze hat er es, ohne gerade 
gelehrt im Kontrapunkt zu sein, zu grofser Gewandt¬ 
heit und Fleifsigkeit gebracht. Mozart und Boieldieu 
sind hier unverkennbar seine Muster. Er mufs sie 
stets mit scharfer Beobachtung der praktischen Wir¬ 
kung studiert haben, um sie der formellen Gestal¬ 
tung nach mit so sicherer Hand, und ohne seine 
individuelle Eigenart zu verleugnen, nachzubilden 
und ihnen nahekommende Erfolge erzielen zu können. 
Seine Bedeutung als Textdichter ist eine hoch¬ 
schätzbare namentlich im ethischen Sinne; ihm bleibt 
für Zeiten das doppelte Verdienst, den lange unter¬ 
brochenen Faden kernigen deutschen Humors wieder 
aufgenommen und durch Wort und Ton der Ent¬ 
sittlichung und Verflachung von seite der modernen 
französischen Operette, welche schon damals 
ihr zersetzendes Infektionswerk in Deutschland be¬ 
gann, wirksamen Einhalt gethan zu haben. Dafür 
allein verdient er ein eisernes Monument; doch hat 
er sich ein bleibendes Denkmal selbst gesetzt! — 
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Carl Ditters von Dittersdorf. 

(Gestorben 31. Oktober 1799.) 

Von Bruno Stein-Paradies. 

Ein fruchtbarer, begabter deutscher Komponist, der 
besonders durch seine komischen Opern zu hervorragen¬ 
der Bedeutung gelangt ist, tritt uns in DitUrsdorj ent¬ 
gegen, dessen 100. Todestag wir am 31. Oktober d. Js. 
begehen. Kann sich Dittersdorf auch nicht mit unsem 
Klassikern messen, so verdient es der halbvergessene 
Wiener Meister doch, daCs seiner zur Centenarfeier seines 
Todes gedacht werde. 

Carl Ditters von Dittersdorf — oder wie er ursprüng¬ 
lich hiefs: Catl Ditters — wurde 1739 Wien als Sohn 
eines wohlhabenden kaiserlichen Hof- und Theaterstickers 
geboren. Schon frühzeitig erhielt er Violinunterricht und 
wirkte in der Orchestermusik der Benediktinerkirche mit. 
Hier spielte er einmal ein Solo so gut und rein vom Blatt 
ab, dafs der zufällig anwesende Generalfeldzeugmeister 
Prinz Friedrich von Hildburghausen sich bewogen fühlte, 
ihm den sorgfältigsten Musikunterricht (durch Trani u. a.) 
zuteil werden zu lassen. Als der Prinz 1760 Wien ver- 
liefs, verschaffte er dem fein gebildeten Musiker eine gut 
besoldete Stelle im Hoforchester. Wegen Mifshelligkeiten 
mit dem Intendanten trat aber Ditters in verhültnismäfsig 
kurzer Zeit aus dem Hoforchester aus und nahm die 
Stelle eines Direktors der Kapelle des Bischofs von Grofs- 
Wardein an. (Sein Vorgänger war Michael Haydn) Hier 
entwickelte Ditters eine enorme Fruchtbarkeit und be- 
thätigte sich auf den verschiedensten Gebieten der Ton¬ 
kunst in hervorragender Weise. Es entstanden Sym- 
phonieen, Streichquartette, Violinkonzerte, Messen, Mo¬ 
tetten, Oratorien (den Text zu Hiob, Esther, David 
lieferte der bedeutende Libretto-Dichter und k. k. Hofpoet 
Metastasio), selbst Opern, die auf dem kleinen Theater, 
welches der Bischof hatte einrichten lassen, probiert wur¬ 
den. — 1769 löste der Bischof seine Kapelle auf, und 
Ditters begab sich auf Reisen. In Schlesien fand er einen 
neuen Gönner, den kunstsinnigen Fürstbischof von Breslau, 
Grafen Schafgotsch. Dieser ernannte den geschätzten 
Meister zuerst zum Forstmeister des Fürstentums Neifse, 
dann zum Landeshauptmann von Freienwaldau und ver¬ 
schaffte ihm dazu noch von Rom aus den Orden vom 
goldenen Sporen, von Wien aus ein kaiserliches Adels¬ 
diplom. Dafs von Dittersdorf unter solchen Umständen 
gern und fleifsig komponierte, ist erklärlich. Es entstanden 
in dieser Zeit u. a. zwölf in Anlehnung an Ovids Meta¬ 
morphosen komponierte Symphonieen, die komischen 
Opern »Hieronymus Knicker«, »Das rote Käppchen«, »Doktor 
und Apotheker«. Letzteres Werk hatte gröfseren Erfolg 
als Mozarts »Entführung«. 

Das glückliche Leben Dittersdorfs endete wie mit einem 
Schlage, als I 795 der Fürstbischof starb und sein Landes¬ 
hauptmann mit Mühe und Not 500 Gulden Pension er¬ 
langte. Dem allgemein beliebten Komponisten drohte 
ein sorgenvoller Lebensabend; da nahm ihn ein hoch¬ 
herziger Kunstfreund, Freiherr von Stillftied in Böhmen, 
zu sich. Doch schon am 31. Oktober 1799 ereilte den 
Meister der Tod. 

Wenn Dittersdorf heut’ halb vergessen ist, so liegt dies 
daran, dafs seine Instrumentalwerke nach Inhalt und 
Form mit Haydns Tonschöpfungen nahe verwandt sind. 
Es findet sich in ihnen dieselbe Anmut und Naivität, 
nur weniger Frische und Polyphonie. Auf dem Gebiete 


der Oper bezeichnete »Doktor und Apotheker« damals 
einen grofsen Fortschritt, indem diese Oper zum ersten- 
raale lang ausgefühlte Finales enthält. 


Bungerts »Kirke« in Hamburg. 

Im Hamburger Stadttheater wurde mit der ersten 
Opemnovität, es war August Bungerts »Kirke«, ein ent¬ 
schiedener äufserer Erfolg erreicht. 

Mit Bungert ist es eine eigene Sache. Man kämpft 
für ihn und bekämpft ihn mit einer Begeisterung und 
Wärme, wie wenn sich’s um einen genialen Künstler 
handeln würde, der da neue Wege wandeln, neue Per¬ 
spektiven eröffnen, ein Stück jungfräuliches Land der 
Kunst erobern wollte. 

Wenn heute ein Unerfahrener Zeuge werden sollte 
von dem erbitterten Kampfe pro und contra Bungert^ 
dann dürfte er nach einem flüchtigen Einblick in die be¬ 
kämpften Werke fragen, warum eigentlich so viel Lärm 
gemacht werde? 

Meiner Ansicht nach haben das Ganze Bungerts 
Freunde verschuldet, die es einfach versuchten, ob auch 
in Deutschland künstliche Erfolge nicht zu erzeugen 
wären, wie sie z. B. in Italien anscheinend mühelos arran¬ 
giert werden können. Man braucht dort nur mit etwas 
»Neuem« zu kommen, auch mit grofsen Dimensionen und 
kleinen Gedanken, und das Genie ist gemacht. Anfangs 
glaubt zwar niemand an den neuen Heiligen, aber mit 
der Zeit, wenn sein Name immer wiederkehrt, ändert 
sich die Sache, und endlich geht es dem Propheten, wie 
dem »glücklichen Menschen« in Turgenefs Gedichten in 
Prosa, der eine Lüge, die er selbst erfunden und ver¬ 
breitet hatte, für Wahrheit hält. 

Eines ist übrigens nicht zu übersehen: man kämpfte 
gegen das Gespenst eines neuen »Festspielhauses«, das 
Bungerts Werken geweiht werden sollte, und dieser Um¬ 
stand erklärt, warum dabei so hervorragende Kritiker wie 
Ferd. Pfohl^ H. Chevalley^ Richard Batka^ W. Mauke mit 
heiligem Ernst und in voller Rüstung aufgetreten sind. 

Bungerts »Kirke« ist weder echt noch schlecht, wenn 
inan dieses Werk ruhig betrachtet. Der Komponist, 
ebenso wie der Dichter Bungert sind redliche Arbeiter, 
und was in den Grenzen eines nicht gerade hervorragen¬ 
den Talentes liegt, leisten die beiden. 

Es wird einem allerdings etwas schwer in die psy¬ 
chische Konstruktion des Autors der »Kirke« einzudringen, 
da sich in seinem Werke im textlichen, ebenso wie im 
musikalischen Teile, Gutes und Poetisches mit Trivialem 
und Läppischem direkt berühren. 

Wie soll man sich in einem ernsten Werke z. B. fol¬ 
gendes erklären: 

»Läfst er dann zur Weide gehn 
seine wolKgen Tiere, 
retten wir uns, ungesehn 
fort auf Beine viere.« 

Das ist doch die reine Parodie auf den Helden 
Odysseus! Und wem würde nicht sofort Busch einfallen, 
wenn man ihm Verse vorlegt, wie: 

»Gegen Roheit schützt nur List, 

Weh den Armen, die er frifst.. .« 

Dies und Ähnliches erschwert noch unseren Fall. Ira 
ganzen: Eklektische Musik mit starker Beeinflussung Wagners^ 
lyrische Passaggen von warmer Empfindung, auch Schwung¬ 
volles, neben Unbedeutendem und Gleichgiltigem. Jeden- 
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falls ist der musikalische Teil in »Kirke« bedeutender, 
als jener in »Odysseus Heimkehr«, die chronologische 
Folge der Entstehung dieser Werke festzustellen, wäre 
interessant. Auch die Behandlung des Orchesters ist hier 
reifer, geschickter und wirkungsvoller. Die Aufführung 
war in allen Teilen eine vorzügliche, Solisten, Chor und 
Orchester unter Gilles begeisternder, künstlerischer Füh¬ 
rung durchaus rühmenswert, ebenso die oft bewährte 
Regie von Direktor F. Biitoug. 


Berechtigung des Oratoriums. In seiner inter¬ 
essanten Lisztbiographie (Bondi, Berlin) führt Dr. Rud, 
Louis zu obigem Thema folgendes aus: Die Berechtigung 
einer Kunstform, wie das Oratorium eine sein will, die 
trotz ihres, w'enigstens halb dramatischen Charakters die 
szenische Darstellung ausschliefst, ist seit der Verurteilung 
dieses Genres durch Richard Wagner (Ges. Sehr. u. D. 
III, 119) oft bestritten worden, — wie mir scheint, mit 
Unrecht. Man vergafs, als man das Wagnersche Urteil 
so ohne weiteres nachsprach, zweierlei: erstlich, dafs es 
den Bayreuther Meister schlecht verstehen heifst, wenn 
man Ansichten, die bei ihm sich notwendigerweise aus 
seinen einzig und allein auf die Verwirklichung des Dra¬ 
mas gerichteten künstlerischen Bestrebungen ergaben, 
kritiklos von diesem ihrem individuellen Mutterboden, dem 
sie entwuchsen und auf dem sie allein Sinn und Bedeu¬ 
tung haben, loslöst und zu einem absoluten Dogma er¬ 
hebt. Wer Wagner kennt, weifs, dafs es nichts »Un- 
Wagnerischeres« geben kann als ein solches Dogmatisieren 
und Monumentalisieren einer individuell bedingten Kunst¬ 
theorie. Was ira Munde des Meisters selbst eine un¬ 
bestreitbare Wahrheit ist, sobald man einmal die Prä¬ 
missen zugegeben hat, von denen er ausgeht, wird zum 
Unsinn, sobald es aus dem Schnabel des Papageien kommt. 
Zweitens hat Wagner bei seiner Polemik ausgesprochener- 
mafsen nur ein Oratorium im Auge, das Drama sein will, 
durch die sklavische Unterordnung der Dichtung unter 
die Forderungen der absoluten Musik sich aber darum 
bringt, diese seine Absicht faktisch auch verwirklichen zu 
können. »Das Oratorium«, heifst es bei Wagner a. a. O., 
»will Drama sein, aber genau nur soweit, als es der 
Musik erlaubt, die unbedingte Hauptsache, die einzig 
tonangebende Kunstart im Drama zu sein«. 

Wie nun aber, wenn das Oratorium von vornherein 
ohne jegliche dramatische Prätention auftritt, wenn es, 
ohne im einzelnen auf spezifisch dramatische Wirkungen 
zu verzichten, als Ganzes gar nicht Drama sein will, son¬ 
dern etwas anderes, das sich vielleicht mit dem Drama 
in vielen Punkten berührt, aber gerade darin seinen eigen¬ 
tümlichen Charakter sucht, dafs es eben nicht reines 
Drama ist? Es ist ersichtlich, dafs ein solches Oratorium 
von der Wagnerschen Kritik gar nicht getroffen wird. 
Hier, wie überall in der Kunst, wird eben in letzter 
Linie alles auf die Natur des Stoffes ankommen, auf 
den Inhalt, den der Künstler in seinem Werke gestalten 
will: dieser hat die Form zu bestimmen, und das ein¬ 
zige ästhetische Gesetz, dem bis zu einem gewissen Grade 
absolute Gültigkeit zuzuerkennen ist, lautet: die Form 
des Kunstwerkes mufs seinem Inhalt als dessen natur- 
gemäfse und vollkommen adäquate sinnliche Gestaltung 
in jeder Beziehung entsprechen. 

Dafs sich nun nicht jeder Stoff zum Drama eignet, das 
wufste niemand besser als Richard Wagner. Kulminierte 
ja doch seine eigene künstlerische Entwickelung in einer 
Epoche, deren Bedeutung eben darin lag, dafs er sich 
die entscheidende Frage vorlegte: Welches ist die Art 
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von Stoffen, die fiir das musikalische Drama allein in 
Betracht kommen können? 

Sollen nun alle jene Stoffe, die für das Worttondrama 
ungeeignet sind, für die Musik überhaupt verloren sein? 
Sollte sich nicht eine künstlerische Form ermöglichen 
lassen, die der Natur dieser Stoffe gerade so gemäfs 
wäre, als das musikalische Drama es jenem Stoffgebiete 
ist, das Wagner in seinen Schöpfungen bevorzugte? Und 
endlich, sollte es nicht Stoffe geben, für deren künstle¬ 
rische Gestaltnng gerade das episch - dramatische Orato¬ 
rium die einzig entsprechende Form wäre? 

Man wende nicht ein, dafs das Unkünstlerische des 
Oratoriums darin besiehe, dafs es eine Mischgattung 
sei, ein Zwitterding, weder Fisch noch Fleisch, weder 
wirkliches Drama noch irgend eine andere reine Kunst¬ 
form. Denn eben das kann man ja fast jedem Blatte 
der Kunst- und Litteraturgeschichte entnehmen, dafs es 
auch solche Stoffe giebt, die eine Mischgattung zu ihrer 
entsprechenden künstlerischen Gestaltung geradezu er¬ 
fordern, die in einer reinen Gattung ihrer innersten Natur 
gemäfs überhaupt nicht wiedergegeben werden könnten. 
Man denke beispielshalber an den Goetheschen Faust. 
Sicherlich kein reines Drama, auch ganz abgesehen von 
der Frage nach der Aufführbarkeit. Und trotzdem hätte 
der Dichter wohl schwerlich eine andere, seinem Stoffe 
besser entsprechende Form finden können, als die von 
ihm gewählte. 

Chorgesang im Gottesdienste. Das Königliche 
Konsistorium der Provinz Schlesien hat unterm 
12. Juli 1 . Js. an die Herren Geistlichen und Kantoren 
der Provinz das nachstehende Rundschreiben erlassen, 
das auch in weiteren Kreisen Beachtung verdient. 

Nachdem wir durch das Melodieenbuch und das 
dazu gehörige Choralbuch für die Beseitigung von Mifs- 
ständen und Befriedigung von mancherlei Bedürfnissen 
in Bezug auf die Pflege und Hebung des Gemeinde¬ 
gesanges in der Provinz Schlesien uns bemüht haben, 
lenken wir die Aufmerksamkeit der Herren Geistlichen 
und Kantoren auf die Pflege des Chorgesanges in 
unsern Gottesdiensten. 

Mit Freuden nehmen wir wahr, wieviel löblicher Eifer 
auf diesem Gebiete thätig ist. Wir begrülsen mit wärmster 
Anerkennung die erfolgreiche Thätigkeit, die der 
Schlesische Verein für Kirchenmusik in dieser 
Beziehung entwickelt, und entnehmen dem von ihm 
herausgegebenen Vereinsblatt, dafs an vielen Orten willige 
und eifrige Kräfte sich regen, um dem Gottesdienst den 
festlichen Schmuck des Chorgesanges zuzuführen. Mit¬ 
glieder des Konsistoriums haben bei den verschiedensten 
Anlässen in allen Teilen der Provinz Gelegenheit gehabt, 
sich von den Leistungen vieler Kirchenchöre in Stadt 
und Land und der sorgfältigen Arbeit ihrer Leiter zu 
überzeugen. Wenn wir alle Bestrebungen dieser Art 
freudig begrüfsen, so liegt uns aber auch zugleich die 
Verpflichtung ob, darüber zu wachen, dafs der Eifer für 
Ausschmückung unsrer Gottesdienste mit Kunstgesang sich 
in den rechten Bahnen hält und den streng kirchlichen 
Charakter bewahrt. Wir lenken daher in diesem Interesse 
die Aufmerksamkeit der Beteiligten besonders auf zwei 
Punkte: 

I. Der Kunstgesang, der iunerhalb der Haupt- 
und Festgottesdienste im Rahmen der liturgischen Ordnung 
Verwendung findet, soll Chorgesang sein. Es ist ein 
ungenügender und dem gottesdienstlichen Charakter wenig 
entsprechender Ersatz dafür, wenn statt eines solchen 
Chorgesanges, Sologesang einer Arie oder eines geistlichen 
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Liedes Verwendung findet. Dieser hat seine Stelle 
im geistlichen Konzert, aber nicht im Gottes¬ 
dienst. Und das nicht nur aus Gründen kirchlicher 
Tradition, sondern diese Tradition findet darin ihren guten 
Grund und ihr volles Recht, dafs bei jedem Sologesang 
naturgemäfs die Aufmerksamkeit der Gemeinde von dem 
gesungenen und in Töne gefafsten Wort, das Erbauung 
wirken soll, auf die musikalische Leistung des Sängers 
oder der Sängerin, und auf das ästhetische Urteil über 
Stimme und Vortragsweise abgelenkt wird. Damit werden 
aber Gedanken und Empfindungen beim Zuhörer geweckt, 
die dem Gottesdienst fremd sind und leicht für ihn 
störend werden können. Sologesang ist im Gottesdienst 
nur so weit zuzulassen, als er in organischer Verbindung 
mit einem Chorgesange steht. 

2. Ein anderer wichtiger Punkt, in dem sich der 
gottesdienstliche Gesang von geistlicher Musik im all¬ 
gemeinen unterscheidet, und an dem sich erkennen läfst, 
ob eine Komposition in den Rahmen eines Gemeinde¬ 
gottesdienstes gehört, ist die Wahl der Textworte, 
die in Musik gesetzt sind. Die in diesem Sinne kirch¬ 
liche Musik kennt nur zweierlei statthafte Texte: das 
Bibelwort und das Wort geistlichen, von der Gemeinde 
als kirchlich anerkannten und verzierten Liedes. Die Ver¬ 
wischung dieser von der älteren Kirchenmusik streng 
innegehaltenen Grenze, wie sie in der neueren geist¬ 
lichen Komposition häufig geschehen ist, hat nicht selten 
dazu geführt, dafs in Gottesdiensten Kompositionen von 
Texten vorgetragen werden, die durchaus nicht in den 
Rahmen des Gemeindegottesdienstes passen. Der Chor¬ 
gesang tritt dann aus dem Zusammenhänge der Liturgie 
heraus und wirkt als etwas Fremdartiges und daher die 
Erbauung Störendes. 

Wir ersuchen die Herren Geistlichen, sich mit den 
Leitern der Kirchenchöre über die hier angeregten Punkte 
ins Einvernehmen zu setzen und ebenso den Bestrebungen 
für Pflege des Chorgesanges im Gottesdienste ihre Unter¬ 
stützung und Fürsorge zuzuwenden, wie auch darüber zu 
wachen, dafs der kirchliche Charakter dieses musikalischen 
Schmuckes des Gemeindegottesdienstes sorgfältig gewahrt 
werde. 

D. Stolzmann. 


Sonderbarkeit Webers. In einer Musikzeitung aus 
den vierziger Jahren lesen wir folgende Geschichte, die 
uns unwahrscheinlich vorkommt, aber wenn sie wahr ist 
einen interessanten Charakterzug Webers offenbarte. Also: 
Obgleich noch jung, stand Weber doch bereits hoch unter 
den Künstlern seines Vaterlandes, und seiner Zeit. Sein 
Name war aufserordentlich populär, und seine mit dem 
Stempel des Genies bezeichneten Werke hatten ihm die 
Bewunderung aller ausgezeichneten Musikkenner in ganz 
Europa erworben. Wie es aber immer zu geschehen 
pflegt, so war er auch desto mehr dem Neide der Mittel- 
mäfsigkeit ausgesetzt, je weiter sich der Ruf seines Talentes 
verbreitete. Weber war aufserordentlich empfindlich gegen 
die Angriffe der Kritik, und wiewohl er sich das Ansehen 
gab, seine Neider zu verlachen, so sah er seine Über¬ 
legenheit doch nicht ohne Mifsbehagen und tiefen Un¬ 
willen, in Zweifel gezogen. Die Diatriben der erbärm¬ 
lichen Feuilletonisten waren für ihn eine Marter, und die 
Stiche der gemeinsten litterarischen Wespe raubten ihm 
die nächtliche Ruhe. So reizbar er indes war, so war 
es ihm doch endlich gelungen die Myriaden obskurer 
Kritiker, deren Unfähigkeit in der Beurteilung musikalischer 
Lci.siungen anerkannt war, zu verachten, und nur einer 


noch war Gegenstand seiner Schrecknisse. Dieses war 
ein gewisser Müller^ der die Theater-Kritiken in der 
»Leipziger Zeitung« schrieb. Die Urteile dieses Müller 
hatten damals bedeutende Autorität nicht nur unter den 
Kunstkennern, sondern auch in der Künstler-Welt selbst. 
In mehrfacher Hinsicht verdienten sie diesen Erfolg, denn 
der Kritiker unterschied sich, wenn auch nicht in Urbanität 
der Formen, so doch durch sein ausgezeichnetes Schrift- 
steller-Taleni und die Tendenz seiner Bemerkungen über 
musikalische Gegenstände, sehr vorteilhaft von der Mehr¬ 
zahl seiner Kollegen; aber neben diesen Vorzügen fand 
sich ein sehr arger Mangel, der den Glanz jener ver¬ 
dunkelte; Müller trieb seine Strenge mitunter bis zur 
Ungerechtigkeit; beifsend, schneidend, kaustisch, fand er 
ein Vergnügen darin, die glänzendsten Renommees unter 
seinen Zeitgenossen mit den Zähnen zu zerfleischen, und 
Weber empfand insbesondere schmerzhaft die Wunden der 
Giftpfeile, welche jener auf ihn abgeschossen hatte, um 
der Eifersucht irgend eines obskuren Komponisten zu 
dienen, dem der Ruhm des ausgezeichneten Maestro im 
Wege stand. Ohne Unterlals gequält durch diesen un¬ 
ermüdlichen Bekämpfer seiner Berühmtheit, wufste Weber 
kein Mittel, sich vor ihm zu schützen. Mittelst der 
Presse mit gleichen Waffen gegen ihn kämpfen, hiefs ein 
Gefecht provocieren, welches zu keinem Resultate führen 
konnte, und überdies würde daraus das Eingeständnis 
hervorgegangen sein, dafs er sich verletzt fühle. Zu 
Mitteln greifen, welche bei anderen unwiderstehlich ge¬ 
wesen wären, dem Babans Kuchen in den Rachen 
werfen, war ebenfalls unausführbar, denn Müller galt für 
einen unbestechlichen Kritiker. Aus seiner Verlegenheit 
half sich Weber daher folgendermafsen: Während einer 
Anwesenheit von einigen Tagen auf einem in der Nähe 
Münchens; gelegenen Dorfe schickte er an die haupt¬ 
sächlichsten deutschen Zeitungen einen detaillierten Be¬ 
richt über seinen Tod. Niemand zweifelte an der Wahr¬ 
heit der Nachricht, die Tagsblätter nahmen die Notiz 
auf, und fügten ihr eine pomphafte Lebensbeschreibung 
Webers hinzu; unter allen Blättern aber zeichnete sich 
keines durch seinen Enthusiasmus so sehr aus, wie die 
»Leipziger Zeitung«. Der in derselben enthaltene Artikel 
war von Müller selbst geschrieben und unterzeichnet, der, 
durch das frühe Hinsterben des Maestro entwaffnet, und 
keine Ursache zum Angriffe auf denselben mehr habend, 
endlich dem ausgezeichneten Künstler, den er den Fürsten 
der deutschen Komponisten nannte, Gerechtigkeit wider¬ 
fahren liefs. Wenige Tage darauf liefs Weber dem Ge¬ 
rüchte von seinem Tode widersprechen, und kam selbst 
nach Leipzig, um allen Zweifeln in dieser Hinsicht ein 
Ende zu machen. Wie sehr sich Müller durch die Nach¬ 
richt von dieser Auferstehung in Verlegenheit gebracht 
sah, läfst sich begreifen. Er fand sich nun durch das 
von ihm gezollte Lob gefesselt, und an eine Zurücknahme 
des in so überaus bestimmten Ausdrücken ausgesprochenen 
Urteils war nicht zu denken. Übrigens zog er sich sehr 
gut aus der Sache. Seine Diatriben hörten vollkommen 
auf, und bei der ersten Aufführung des »Freischütz« be¬ 
fand er sich unter den eifrigsten Bewunderern dieses 
Meisterstücks von Weber. 


Mozarts Don Juan-Ouvertüre. Mozart wohnte 
im Sommer und Herbst des Jahres 1787 bei den 
i?ww<’/’schen Eheleuten, mit denen er in einem freund¬ 
schaftlichen Verhältnisse stand (bekanntlich war Dussek 
ein ausgezeichneter Klaviermeister und seine Gemahlin 
eine treflliehe Sängerin), auf ihrer reizenden Besitzung 
Pertramka, die unweit des Augezder Thores auf einer 




Lose Blälter. 


Anhöhe gelegen ist. Drei Tage vor der Aufführung des 
Don Juan war es, dafs er in dem dortigen Garten mit 
mehreren Bekannten sehr eifrig Kegel spielte, ganz ver¬ 
gessend, dafs die Ouvertüre noch nicht komponiert sei. 
Da nahm ihn der ernstlich besorgte Dussek beiseite, 
stellte ihm vor, dals es nun die höchste Zeit sei, an das 
Komponieren der Ouvertüre zu denken, wenn die Auf¬ 
führung der Oper an dem bestimmte Tage nicht ganz 
unmöglich w'erden sollte. Mozaü gab ihm recht und 
bat ihn, mit in sein Zimmer zu gehen. »Ich werde 
Ihnen drei Ouvertüren Vorspielen, welche ich im Kopfe 
fertig habe« — sagte er zu seinem Freund Dussek — 
»welche Ihnen am besten gefällt, die werde ich nieder¬ 
schreiben.« — Die von Dussek gewählte schrieb er sogleich 
in der Partitur nieder und allerdings hatten die Abschreiber 
Mühe, mit dem Ausschreiben der Stimmen zur gehörigen 
Zeit fertig zu werden.« 

Dies wurde von der Sängerin Dussek wörtlich mitgeteilt. 

Die Oper kann am 28. Oktober, wie es auch in 
Mozarts Tagebuch steht, fertig geworden sein; die Ouver¬ 
türe wurde also erst 3 Tage vor der Aufführung ge¬ 
schrieben. 

Volkslied u. Choral. Bekanntlich sind viele unserer 
Choralmelodieen ursprünglich Weisen zu weltlichen Volks¬ 
liedern gewesen. Im folgenden geben wir eine gröfsere 
Reihe solcher: Ach Gott ihr frommen Christen — 
ursprüngl.: »Ich stund an einem Morgen.« Langbeckers 
Gesangblätter aus dem 16. Jahrhundert, S. 14. — Ach 
Gott im höchsten Throne, du liebster Vater 
mein — ursprüngl.: »Der Schüttensam der hett ein 
Knecht.« Riederers Abhandl. vom deutschen Gesänge, 
Nürnberg 1759, S. 267. — Ach mein Gott sprich 
mir freundlich zu — ursprüngl.: »Ein Meidlein sprach 
mir freundlich zu.« Langbecker a. a. O. S. 25. — All 
die ihr jetzund lebet — ursprüngl.: »Frölich so will 
ich singen, mit Lust ein Tageweiss.« Langhecker a. a. O. 
S. 14. — Auf meinen lieben Gott trau ich in 
Angst und Not — urspr.: »Venus, du und dein Kind, 
sind alle beide blind.« Komponiert von Jacob Regnard^ 
Vicekapellmeister des Kaisers Rudolph zu Prag um das 
Jahr 1590, geb. in Flandern. Wetzeis Historie der Lieder¬ 
dichter, 1724, B. 3, S. 376. — Christus, der ist mein 
Leben — urspr.: »Warum willst du wegziehen?« Häusers 
Geschichte des Kirchengesanges, 1834, S. 143. — Da 
Jesus an dem Kreuze stund — urspr.: »Es wohnet 
Lieb’ bei Lieb’.« Ebendaselbst, S. 143. — Den liebsten 
Herren den ich han, der ist mit Lieb gebunden 

— urspr.: »Den liebsten Bulen den ich han.« Hoßrnanns 
Geschichte des deutschen Kirchenliedes. Breslau, 1832, 
S. 197. — Durch Adams Fall ist ganz verderbt 

— urspr.: »Nach willen dein.« Riedeier a. a. O. S. 264. 

— Freut euch, freut euch in dieser Zeit, ihr 
werten Christen alle — urspr.: »So weiss ich eins, 
das mich erfreut, das Blümlein auf breiter Haide.« 
Rüderer a. a. O. S. 260. — Geduld die sollen wir 
haben — urspr.: »Entlaubt ist uns der Walde.« Lang- 
becket a. a. O. S. 16. — Gott, dessen Güt’ und Treu 
ist alle Morgen neu — urspr.: Folie ■>'>d'EspagncA 
Metzels Analecla llyninica. Gotha, 1751, 3. St., S. 49. — 
Gott in seinem höchsten Throne — urspr.: »Es 
wollt gut Jäger jagen.« iMugbccker a. a. O. S. 37. — 
Herr ich bitt’, hör’ an mein Wort — urspr.: 
»Einsmal als ich Lust bekam.« Neukrauz, des Königs 
Davids Psalter-Spiel. Hamburg, 1650, S. 23. — Herz¬ 
lich thut mich verlangen nach einem sel’gen 
End — urspr.: »Mein G’müt ist mir verwirret, das macht i 
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I eine Jungfrau zart.« Komponiert von Johann Leo Hassler, 
geb. zu Nürnberg 1564, gest. zu Frankf. a. M. am 
8. Juni 1612. Im Jahre 1601 wurde dieser Tonmeister 
vom Kaiser Rudolph II. nicht nur zum Hofmusikus an¬ 
genommen, sondern auch in den Adelstand erhoben. 
Dieselbe Melodie, welche so gern in unsern Kirchen ge¬ 
sungen wird, besonders zu dem P. Gerhardschen Liede: 
O Haupt voll Blut und Wunden — findet sich in einem 
seiner Werke, welches unter dem Titel erschien: »Lust¬ 
garten teutscher Gesänge, Balletti, Gaillarden und Intraden 
mit 4, 5, 6 und 8 Stimmen. Gedruckt zu Nürnberg, 
1601. 4.« — Hilf Gott, dafs mir’s gelinge — urspr.: 
»Möcht’ ich mit luste singen.« Wagenseil von den Meister¬ 
sängen!, 1697, S. 520. — Ich armer Sünder klag 
mich sehr — urspr.: »Ich armes Medlein klag mich 
sehr.« Langbecker a. a. O. S. 29. — Ich dank dir, 
lieber Herr — urspr.: »Entlaubt ist uns der Wald.« 
Neukranz a. a. O. in dem Vorwort. — Ich freue mich 
dess überaus — urspr.: Ach Amaryllis hast du denn 
die Wälder gar verlassen.« Neukranz a. a. O. S. 123. 

— Ich hab mein Sach Gott heimgestellt — 
urspr.: »Es liegt ein Schlofs in Österreich.« Neukranz 
a. a. O. in dem Vorwort — Ich var zu dir Maria 
rein — urspr.: »Ich var dohin, wenn es mufe sein.« 
Hoffmanns Geschichte d. d. Kirchenliedes, S. 197. — Ich 
weifs der Herr der ist mein Hirt — urspr.: »Heut 
hebt sich an ein Abendtanz.« Riederers Abhandlung, S. 254. 

— Jesu der du meine Seele — urspr.: »Lachet nicht 
ihr Schäferinnen.« Rüderer a. a. O. S. 260. — Jesu 
wollst uns weisen — urspr.: »Viner lieto voglio.^ 
Komponiert von Giac. Gastoldi, Kapellmeister an dem 
Dome zu Mailand. — In dir ist Freude, bei allem 
Leide — urspr.: y>A lüta vita, ci imnta, fa la la.^i 
Komponiert von Giac. Gastoldi und in demselben Werk 
Nr. 2. — Kommt her zu mir spricht Gottes Sohn 

— urspr.: »Was wollen wir aber heben an.« Rüderer 
a. a. O. S. 258. — O du Liebe meiner Liebe — 
urspr.: »Sollen nun die grünen Jahre.« — Q Gott im 
höchsten Throne, schau auf der Menschen Kind 

— urspr. »Schürtz dich Gredlein schürtz dich.« Rüderer 
a. a. O. S. 267. — O Jesu Christ du höchstes Gut 

— urspr.: »Ich weifs ein Blümlein hübsch und fein.« 
Häusers Geschichte d. K. S. 143. — O weh, o weh, 
mir armen Sünder — urspr.: Es fing ein Schäfer an 
zu klagen.« Das Original findet sich in dem fünften Teil 
der Arien und Lieder von Heinrich Albert Königsberg, 
1651, S. 17. — O Welt ich mufs dich lassen — 
urspr.: »Inspruck ich muls dich lassen.« Komponiert von 
Heinrich Isaak. — Richte mich, mein Gott, und 
führe — urspr.: »Corridon der ging betrübt.« Neukranz 
a. a. O. S. 63. — Sichre Seele, schläfst du noch — 
urspr.: »Sichres Deutschland schläfst du noch.« Neukranz 
christlicher Bufswecker, Hamburg, 1648, S. 5. — Warum 
toben doch die Heiden — urspr.: »Daphnis ging vor 
wenig Tagen.« Neukranz Psalter-Spiel, S. ii. — Was 
ist besser im Leben, denn Fried und Einigkeit 

— urspr.: »Es ritt ein Jäger jagen.« Neukranz a. a. O. 
in dem Vorwort — Weltlich Ehr und zeitlich gut 

— urspr.: »Cedit hiems,«. Riederer a. a. O. S. 261. — 
Wie mein Gott will, bin ich zufrieden — urspr.: 
»Ihr angenehmen Westenwinde.« Vogts Gespräch von der 
Musik, Erfurt, 1743, S. 55. — Wir danken Gott von 
Herzen — urspr.: »Den Wald wöln wir verhauen.« 
Langbecker a. a. O. S. 23. — Von Gott will ich nicht 
lassen — urspi.: »Ma belle, si ton ame se.^ Walther 
teilt in seinem musikalischen Wörterbuch, Leipzig, 1732, 
auf der 10. Musiktafel die französische Originalmelodie mit 
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Das 18. Jahrhundert bietet noch zwei merkwürdige 
Beispiele, welche hier eine Stelle verdienen: Gott 
donnert! sein Gerichte fürcht ich nicht als sein 
Kind — nach Mozarts Melodie: »In diesen heiPgen Hallen 
kennt man die Rache nicht.« — Die Früchte sind 


nun abgemäht und alle Scheuren angefüllt — 
Nach der Melodie desselben Meisters: »Bei Männern, 
welche Liebe fühlen, fehlt auch ein gutes Herze nicht.« 
Beide Beispiele sind aus dem Magazin für geistliche 
Dichtkunst — 1798, Seite 130 — entlehnt. 


Monatliche Rundschau. 


Berlin, 12. Oktober. Pünktlich und mächtig setzte das Musik¬ 
leben mit diesem Monate ein. Es fanden gleich in der ersten 
Woche vierundzwanzig Konzerte statt, und vier OpemaufFührungen 
erheischten zwischendurch die Anwesenheit der Musik-Berichterstatter. 
Die Tagesblätter, welche drei solcher angestellt haben, kommen dabei 
nicht in Verlegenheit; die anderen aber auch nicht, denn sie lassen 
das Unbedeutende und voraussichtlich Ungenügende aufser acht, und 
das ist ja eigentlich das beste, was ihm geschehen kann. 

Von der Oper zunächst! Von den Opern, sollte ich sagen, 
denn drei hatten wir bis vorgestern und werden in kurzem wieder 
drei haben. Die Königliche Oper begann ihre Thätigkeit unter 
ihrem neuen Kapellmeister Herrn Schalk^ der an Stichers Stelle 
getreten ist. Wie zu Beginn des vorigen Spieljahres Rosa Sucher 
unerwartet und vom Publikum unerwünscht ihre Thätigkeit ein¬ 
stellte, so jetzt ihr Gatte. Freilich war es mit ihrer Stimme recht 
bergab gegangen, und er wird von einem bösen Leiden heimgesucht. 
Über neue Opern und neue Sänger dürfte im nächsten Briefe zu 
berichten sein. 

Dem »Theater des Westens« füllt Fräulein Prevosti das Haus 
ansehnlich, so oft sie auftritt. Ihretwegen wurde auch Donizettis 
»Linda von Chamonix« autgeführt. Als ich dieses Werk in einem 
Kreise von Musikern nach der Vorstellung bezüglich seines Text¬ 
buches widerwärtig, die Musik aber durchgehends trivial nannte, 
meinte man, »naiv« sei wohl der richtigere Ausdruck, was ich nicht 
zugeben kann. Naiv ist Bel Unis »Nachtw'andlerin«. die uns eben¬ 
falls in der ersten Musikwoche geboten wurde. Läfst man diese 
beiden Werke wieder einmal an Auge und Ohr vorübergehen, so 
versteht man es, dafs Verdi jubelnd begrüfst werden mufste, als er 
auf die Opembühne trat. 

Ins »Neue Königliche Operntheater« zog eine italienische Ge¬ 
sellschaft ein. Nun machen wir schon seit vielen Jahren die Er¬ 
fahrung, dafs die Gesangskunst jenseit der Alpen sehr darniederliegt. 
Fast alle dort geschulte Stimmen sind verbildet und mifsfallen uns 
höchlich. Hören nun die italienischen Künstler nichts von dem 
Mifsgeschicke, das ihre Landsleute hier fast regelmäfsig betrifft, oder 
überschätzen sie sich so sehr, dafs sie immer wieder glauben, hier 
Erfolge zu finden? — Ein »Stern«, Fräulein Hariclee Darclee^ der 
in Amerika und in Italien am Opemhimmel hell gestrahlt haben 
soll, gedachte uns hier die Augen zu verblenden. Die rundliche 
Dame gab die »Traviata«, die an der Schwindsucht stirbt. Aber 
von der Unglaubwürdigkeit der Erscheinung und von dem scha¬ 
blonenhaften Spiele will ich nicht weiter sprechen, nur vom Gesänge. 
Kaum ein freier, edler Ton! Alles klang halsig, sehr vieles unrein, 
und die Stimme flackerte beständig. Das anzuhören, that einem 
musikgcbildeten Ohre weh. Dabei erwies sich die Gesangsfertigkeit 
noch als mangelhaft. Das war die »Dramatische«. In der »Som- 
nambula« trat dann die »Kolorierte« auf. Komisch, wie Giuletta 
IVarmez beständig mit ausgestreckten Armen und aufwärts gekehlten 
Augen auf der Szene umherhüpfte. Die kleine, dünne Stimme 
halte Klang und Geläufigkeit, wvar aber ganz ausdruckslos. Und 
eine gewisse Anmut der Erscheinung kann man doch auch verlangen. 
Wie aber die Italiener sich zumeist auf der Bühne anziehen, und 
welche Masken sie machen, das mufs man sehen. — Der Tenor 
Gennaro war so übel nicht, der Kapellmeister Sebastian sogar gut, 
genügend auch das Chor. — Als nun die Solisten zur Probe für 
die dritte Aufführung erschienen, — die beiden ersten waren sehr 
wenig besucht gewesen — fanden sie den Saal verschlossen, den 
Unternehmer fort. Das war das Ende der einen italienischen Oper, 
an das sich der Anfang einer anderen schliefsen w'ird. Die soll 
vortrefflich sein. Warten wir’s ab! 


Die Königliche Kapelle begann die Reihe ihrer Symphonie¬ 
konzerte unter Leitung des Kapellmeisters in partibus, Herrn Wein¬ 
gartner. Haydn, Mozart und Beethoven — das ist für ein Anfangs¬ 
konzert ein gutes Programm. Die c moU-Symphonie gelangte diesmai 
in grofsem Zuge zur Aufführung, den man früher im l. Satze ver- 
mifste. — Das Philharmonische Orchester brachte an seinem 
»volkstümlichen« Abende unter Herrn Rehih^ks Leitung als Neu¬ 
heiten eine leicht gewogene Ciaconna von Fr. Lachner und eine 
von H. Esser instrumentierte ÄzcAsche Toccata, der es in der Be¬ 
arbeitung an Klangfülle gebracht. P. Tschaikowskys »Manfred« hatte 
die Königliche Kapelle schon gespielt. Das prächtige Stück ist von 
grofser Wirkung und bietet w’enigstens einen reinen Genufs, den 
man bei Schumanns Manfred-Musik nicht hat. — Das erste »Phil¬ 
harmonische Konzert« unter Herrn Nikisch machte uns mit Cesar 
Francks d moll-Symphonie bekannt. Sie gefiel mir ebensowenig, 
wie früher des belgischen Tonsetzers »Seligpreisungen«, wenn sie 
auch nicht ganz so langweilig ist. Es fällt ihm nichts Rechtes ein. 
Seine Themen sind aus bekannten Motiven entstanden; ihre Ver¬ 
arbeitung geschieht zwar in subtiler Art — man meint den alten 
Herrn an seiner Orgel sitzen zu sehen, wenn man sie hört — aber 
es kommt zu nichts. Kein grofser Zug, keine packende Phrase, 
keine weitgespannte Melodie! Trübe ist das Ganze angehaucht; zum 
Schmerze, zu einer energischen Stimmung erhebt sich der Tonsetzer 
nicht. Lieblich und formal hübsch ist das Scherzo, welches den 
Mittelteil des zweiten der drei Sätze bildet. Der Beifall des Audi¬ 
toriums galt nur der vortrefflichen Ausführung des Stückes, nicht 
diesem selbst. — Auch das »Berliner Symphonie-Orchester«, 
von Herrn C. Zimmer geleitet, begann seine Volkskonzerte. In der 
Biilow gewidmeten Z/is/sehen Rhapsodie erwies es, obschon nicht 
stark genug besetzt, eine ausreichende Tüchtigkeit. 

Von den Einzelspielem wäre nur Herr Henry Marteau zu 
nennen, der vor etwa zwölf Jahren schon als Wunderkind geigte. 
Er ist etwas Tüchtiges geworden und als Künstler jetzt durchaus 
ernst zu nehmen. Die Kritik freilich überschätzt ihn. 

Rud. Fiege. 

Dresden. Sehr allmählich nur kommt das musikalische Leben 
der Saison diesmal in Flufs. Es ist, als fehle die innere treibende 
Kraft, und man fragt sich, ob vielleicht gar in dem Musikfieber, 
welches in den letzten Dezennien Platz gegriffen, eine Temperatur- 
Erniedrigung eingetreten sei. /. L. Nicode mufste sogar bekennen, 
dafs die Existenz seiner unter unsägliciien Mühen und grofsen Opfern 
an Zeit und Geld ins Leben gerufenen Orchester-Abende nur 
möglich, wenn die Abonnements-Beteiligung eine regere würde, als 
sie sich bis Anfang des Monats Oktober kundgegeben. Bis jetzt, 
d. h. bis zum Beginn der zweiten Oktober-Hälfte, sind insgesamt 
nur drei Veranstaltungen hervorragenderer Art — abgesehen von 
einigen Männergesangs-Vortragabenden — zu verzeichnen, und zwar 
marschierte diesmal an der Tete Aller das Künstler-Trio: Bachmann- 
Guukel-Stenz mit seinem ersten Kammermusik-Abend. Die Herren 
bescherten uns am 28. September nichts Neues, dafür aber gern 
Gehörtes: TschaikoTcsky Amoll-Trio und (assistiert von 2 Kollegen 
in musicis) Schumanns Klavier-Quintett. Frl. Lulu //c^'Wjcw-Berlin, 
vorteilhaft, bekannt aus dem letzten Mozart-Konzert vergangener Saison, 
vertrat mit gutem Erfolg die gesangliche Untcrbrechurg des Instru¬ 
mentalen. Als Nummer zwei ist des Auftretens des Petersburger 
Pianisten Ilolliday zu gedenken, eines Vertreters seines Instruments, 
dem man im Technischen und im musikalischen Vortrag eine erste 
Note zuerkennen mag, der aber eine stärkere Eigenart, ein »Ich«, 
nicht erkennen liefs und so in seinem Spiel etwas farblos wirkte. 
Die dritte der Veranstaltungen, die wir oben als der Besprechung 
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wert avisierten, war das erste Sinfonie - Konzert der 
König 1 . Kapelle. Mit dieser Eröffnung des rein instrumentalen 
Serie A-Cyklus des illustren Kunstinstituts ist auch die Saison erst 
eigentlich eröffnet worden, und dies konnte kaum interessanter, an¬ 
regender geschehen als mit U'gingartners Gdur-Sinfouie, Op. 23, 
die an der Spitze des Programmes stand. Man möchte das 
Werk eine Bethäligung der Ansichten nennen, die der geniale 
Dirigent in seiner Broschüre über die Entwickelung der Sinfonie seit 
Beethoven ausspricht und kann es begreifen, dafs die Heifsspome 
unter den Modernen über dasselbe die Lauge des Spottes ergiefsen. 
Der »abtrünnige« »Pultvirtuos« sollte es, meint ein beifsendes Witz¬ 
wort, nur geschaffen haben, um sich in allen seinen Posen zeigen 
zu können. Nun, stellt man sich dem Werke, wie es sich ziemt, 
objektiv gegenüber, so schneidet es im ganzen recht günstig ab. 
Mag man sich zu der Frage: sinfonische Dichtung, oder Sinfonie? 

— stellen wie man will, eine Forderung wird der billig Denkende 
aufstellen müssen: mehr Empfindung als Reflexion. Von des Ge¬ 
dankens Blässe angekränkelt, erscheint die moderne Musik nach ge¬ 
rade unheilbarem Siechtum verfallen zu wollen: denn dafs die 
Bahnen, die der des Zarathustra- und Don Quixote-Tondichters 
w’andelt, schliefslich doch auf ein »totes Geleis« führen, das wird 
bald allgemein erkannt werden. Es wird, um wieder »Anschlufs« 
zu gewinnen, eine Rückwärtsbew'egung stattfinden müssen. Und da 
ist es dann jedenfalls verdienstlich, dabei aber doch auch sympto¬ 
matisch, dafs einer det gefeiertsten neuzeitlichen Dirigenten »kehrt 
macht«. Allein um dieses kühnen und doch sicher wohl erwogenen 
Beschlusses willen verdient sein Werk schon eine besondere Be¬ 
achtung, es verdient sie aber auch um seiner selbst willen. Zunächst 
seine Schwäche! Das ist der Mangel eines einheitlich grofsen Zuges. 
Weingartner hat doch zu lange im Modernen gearbeitet, um mit 
einmal ein echter »Sinfoniker« zu sein. Ein solcher mufs darauf 
verzichten, »geistreich« zu »erscheinen«. Verstand und Empfin¬ 
dung müssen sich zu so innigem Bunde einen, dafs sie untrennbar 
scheinen, vor allem aber darf ersterer nicht merklich das Scepter 
führen, wie dies bei Weingartner noch der Fall ist. Gerade die 
Stellen, aus denen in Harmonisation, Orchestration, auch im musi¬ 
kalisch Gedanklichen der bewufst und absichtlich geistreiche Kompo¬ 
nist herausschaut, treten dann auch, fühlbar die Einheitlichkeit 
störend, deutlich hervor und das besonders im ersten und dritten 
Satze (Scherzo), w’elcher letztere im übrigen aber Vorzüge genug 
besitzt, um seine Wirkung erklärlich erscheinen zu lassen. Am meisten 
vempfunden« erscheint uns der zweite Satz (Allcgretto alla Marcia) 
und der leider gegen das Ende hin stark sich veräufserlichende 
Schlufssatz. Will man aus dem Melodiegehalt des Werkes schliefsen, 
wohin wohl eigentlich die Begabung des Komponisten gravitiere, so 
scheint dies das Lyrische, Empfindsame zu sein. Was nun das 
musikalische Leben anlangt, soweit es sich im Bereiche der Bühne, 
also des Musikdramalischen abspielt, so verharrte mau diesmal im 
Königl. Musentempel in der Altstadt, d. i. im Königl. Opernhause, 
ziemlich unthätig und aufser einem Cyklus der sämtlichen auf 
dem Repertoire befindlichen Wagnerwerke gab es besondere 
»Ereignisse« nicht. Es hiefs zwar, dafs Smetanas »Verkaufte 
Braut«, die für uns Dresdner, aber wohl auch nur für uns Novität 
ist, und zwar auch nur im Opernhaus; denn das Residenztheater 
bescherte uns das liebenswürdige Werk schon vor mehreren Jahren 

— herausgebracht w’erden solle, aber schon haben wir die zweite 
Hälfte des Oktobers überschritten und noch keinen Ton der liebens¬ 
würdigen Musik zu hören bekommen. Dann »munkelt« man auch 
von einer »Hasse«-Feier, von einer neuen Oper »Nubia« von 
Ilenschel^ dem bekannten Lieder- und Balladen-Sänger etc. Ob 
etwas daran ist? Vedremo! Schneidiger als die Hofoper setzte 
diesmal jedenfalls das Re sid enztheater ein. Ein »Straufs«- 
Cyklus war eine gute Idee. »Fledermaus«, »Zigeunerbaron«, 
»Prinz Methusalem^; eröfl'neten den Reigen, nicht zum Schaden 
der Kasse. Diuin kam — wir sagen »leider* — Fr. Odilon zu 
einem längeren Gastspiel. Fr. OJilon ist sicher in ihrem Genre 
eine Künstlerin, aber ihr Genre gefällt uns weniger. Der »Walzer¬ 
könig-'. weifs auch, dafs das »Pikante« besonders geeignet ist, eine 
leichte Kost schmackhaft zu machen, aber die Küche, die er führt, 
ist uns lieber, als die der Herren Bet ton und Simon, Ihr »Sitten«-, 


richtiger »Unsitten«-Stück »Zaza«, als dessen Motto die Verse 
dienen könnten; 

Treu’ dem angetrauten Weibe, 

Ist von nöten nicht — beileibe! — 

Sie gebührt — das nicht vergesse! — 

Der Maitresse! 

war uns keine »angenehme« Unterbrechung und Vertagung des be¬ 
gonnenen »Straufs-Cyklus«. Wenn uns Fr. Odilon die Pantomime 
»Der verlorene Sohn« (»L’enfant prodigue«) mit der entzückend geist¬ 
vollen Musik von Wormser mitgebracht hätte, hätten wir das 
»leider« oben ausgelassen. Otto Schmid. 

Leipsig. Die Thore des Kunsttempels Polyhymniens haben 
sich am 12. Oktober wieder geöffnet. Wieder zeigten die dicht 
besetzten Plätze des Gewandhaussaales so ziemlich dieselben Ge¬ 
sichter der alten, treuen Konzertbesucher. Auch das Orchester be- 
thätigte sich unter Arthur Nikisek geistvoller Leitung wieder in 
ruhmreicher Weise. Eröffnet wurde das erste Konzert in Hin- 
deutung auf die 150jährige Geburtstagsfeier Goethes im August d. J. 
mit Beethovens Egmont- Ouvertüre. Dieser folgte das Klavier¬ 
konzert Nr. 2 (Bdur, Op. 83) von Brahms^ vorgetragen von Eugen 
d’Albert y welcher an diesem Abende in der Doppeleigenschaft: als 
Pianist und als Komponist erschien, indem zur Eröffnung des 
zweiten Teiles dessen Ouvertüre zu dem musikalischen Lustspiel 
»die Abreise« zur Aufführung gelangte. Nach dieser liefs sich — 
als Beherrscher des Abends — d^Albert nochmals als Pianist ver¬ 
nehmen, und zwar in dem Noctumo (H dur, Op. 9, Nr. 3) von 
Chopin,^ in »Soir6e de Vienne Nr. 6 von Schubert - Liszt und in 
dem Scherzo (Nr. 2 aus den »vier Klavierstücken« Op. 16) eigener 
Komposition. Den Schlufs des Abends bildete R. Schumanns 
Sinfonie (Nr. 4, Dmoll, Op. 120). — 

Das zw'eite Gewandhauskonzert bot an orchestralen Werken die 
Ouvertüre zu »Prometheus« von Goldmark und zu »Figaros Hochzeit« 
von Mozart,^ sowie die »Sinfonie Nr. 2, Ddur« von Brahms^ an 
solistischen Vorträgen das »Violinkonzert in ungarischer Weise« von 
Joachim^ vorgetragen von Prof. Hugo Heermann aus Frankfurt a. M. 

Von den übrigen Konzerten des Pianisten Siloti^ der Sängerin 
C, van Humalda im Kauf haus - Saale, des Frauen-Gewerbe- 
Vereins im Hotel de Pologne u. s. w. wollen wir nur ein Konzert 
noch besonders herx’orheben, und zwar das grofs angelegte Künstler¬ 
konzert des Vereins »Leipziger Presse«: zum Besten semer Hilfs¬ 
kasse und der Pensionsanstalt deutscher Journalisten und Schrift¬ 
steller im Krystallpalaste am 13. Oktober. Ein Prolog von Constantin 
Bulla,^ gesprochen von Frl. Hänselcr eröffnete dasselbe. Diesem 
folgte unter Direktion des Kapellmeisters Hans Sitt Goldmarks 
poesievolle Ouvertüre zu Sakuntala. Die überaus zahlreichen Solo- 
vorlräge wurden — sängerischerseits — von Frau B. Kernic und Herrn 
Kammersänger Anthes ausgeführt. Dazwischen liefs Herr Prof. 
C. Halir zweimal seine Zaubervioline in Spohrs »Gesangssene« und 
in dem »Rondo capriecioso« von Saint-Saens ertönen, während 
Fräulein Af. Remmert in der Klavier-Polonaise von Weber-Liszt 
das Publikum zu lauten Beifallsbezeugungen hinrifs. — Den Höhe¬ 
punkt des Abends schien aber für die begeisterte Zuhörerschaft 
Carl Reineckes — des früheren langjährigen verdienstvollen Kapell¬ 
meisters der Gewandhauskonzerte — Auftreten zu bilden, welcher 
seine »Manfred-Ouvertüre« — eben als Meister und mit be¬ 
wunderungswürdiger Jugendfrische dirigierte. Derselbe wurde bei 
seinem Erscheinen am Dingentenpulte vom Orchester mit einem 
Tusch und mit jubelnden Zurufen der gesamten Zuhörerschaft bc- 
grüfst, sowie auch nach Beendigung der Ouvertüre (welche — bei¬ 
läufig bemerkt — ohne Zweifel dem Besten und Wirkungsvollsten 
zuzuzählen ist, was die Neuzeit auf dem Gebiete der Ouvertüre 
geschaffen hat) von der enthusiasmierten Menge immer und immer 
wieder hervorgerufen; zum vollgiltigcn Beweise, dafs überzeugungs¬ 
treue Würdigung wahren, echten Künstlertums nicht wie ein flüchtiger 
Rausch des Augenblickes vergeht, sondern die geistige Hinterlassen¬ 
schaft des wahren, berufenen Künstlers in den Herzen echter 
Kunstfreunde dauernd Wurzel schlägt. 

Prof, Albert Tottmann. 
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München, im Oktober 1899. Im Jahre 1841 fand in der 
Grofsen Oper zu Paris jene erste französische Vorstellung des 
sehen »Freischütze statt, die durch den von so bitterem Humor 
erfüllten Bericht, den der damals gerade mitten in seinen Pariser 
Leidensjahren stehende Richard Wagner über sie in die Heimat 
erstattete, denkwürdig geworden ist. »Wisset Ihr« — so redet der 
junge Worttondichter seine Landsleute gegen den Schlufs dieses 
Aufsatzes an —, »wisset Ihr, was sie« (nämlich die Franzosen) 
»erzählen, um Euch vor den Augen der Pariser Welt lächerlich zu 
machen? — Sie erzählen, dafs Einer von ihnen im April oder Mai 
dieses Jahres das Hoflheater von Berlin oder Wien besucht, und 
dafs man darin »Fra Diavolo« oder »Zampa« gegeben habe. 
Jeder Franzose, der dies hört, schliefst vermöge seiner Logik, dafs 
Ihr das abgeschmackteste Volk auf Erden seid, und vergeht vor 
Lachen.« — Seitdem dies geschrieben wurde, sind fast bo Jahre 
verstrichen, und mancherlei ist innerhalb dieser 60 Jahre passiert: 
unterdessen hat einer der gröfsten Künstler aller Zeiten und Völker, 
eben der Schreiber jener Worte, unter uns gewirkt, sein ganzes 
reiches Genie und unbeugsames Wollen dem einen Ziele einer Ver¬ 
edlung des deutschen Theaters gewidmet, unsere Bühne mit un¬ 
sterblichen dramatischen Meisterwerken beschenkt und unter un¬ 
säglichen Anstrengungen upd Opfern in seinem Bayreuth eine echt 
deutsche Kunststälte begründet, um die uns alle Welt beneidet; 
unterdessen haben wir aufgehort, das Aschenbrödel unter den euro¬ 
päischen Nationen zu sein und haben uns zusammengethan zu einem 
machtvoll aufblühenden Staatswesen, dessen Stimme im Rate der 
Völker nicht länger überhört werden darf, — all das und noch 
manches andere ist unterdessen geschehen. Aber in dem einen 
Punkte der deutschen Theatermis^re sind wir uns trotzalledem so 
sehr gleichgeblieben, dafs der Intendant des Münchener »Hof- und 
Nationaltheaters«, Herr Ernst von Possart^ es wagen konnte, zu 
Beginn der diesjährigen Saison dem Publikum eine Neueinstu¬ 
dierung eben jenes sehen »Fra Diavolo« vorzusetzen, den 

Richard Wagner im Jahre 1841 als Beispiel anführte für die ab¬ 
geschmackte Pietät der Deutschen gegenüber von fragwürdigen aus¬ 
ländischen Kunst-Produkten, nach denen in ihrer Heimat schon 
längst kein Hahn mehr kräht. 

Offen gestanden, ich bin Herrn von Possart sehr dankbar, dafs 
er an einem so krassen Beispiele wieder einmal gezeigt hat, woran 
wir eigentlich mit der deutschen Opembühne auch heute noch sind, 
wie das kolossale Wirken eines Richard Wagner hier auf dem 
Boden seine eigentlichsten Bestrebungen so ganz und gar ergebnislos 
geblieben ist, wie wir noch eben da stehen, wo wir vor 50 Jahren 
gestanden hatten, nur mit dem einen kleinen Unterschiede, dafs wir 
heute eigentlich noch ärmer sind als unsere Väter, nämlich ärmer 
um jene grofse Hoffnung, die des Bayreuther Meisters ganzes 
Leben und Schaffen beseelt hatte, die Hoffnung, dafs es nur eines 
grofsen und fortreilsenden Beispieles bedürfe, um die Deutschen 
auch aul dem Gebiete der dramatischen Kunst ihrer echten und 
tiefen Eigenart sich wieder erinnern zu lassen. Nur als Symptom, 
als charakteristisches Anzeichen für das unheilbare Elend unseres 
deutschen Opernwesens, dessen Allgemeinheit und Trostlosigkeit man 
nur allzu oft und allzu gerne über den wenigen rühmlichen, aber 
nichts beweisenden Ausnahmen vergifst, hat daher die Münchener 
Neu-Einstudierung des »Fra Diavolo« Interesse, über die ich sonst, 
zumal sie, wenigstens musikalisch, durchaus nicht ersten Ranges war, 
am liebsten ganz geschwiegen hätte. 

Unter diesen Verhältnissen ist es für einen ernsten Kunst¬ 
freund von ziemlich geringfügiger Bedeutung, dafs man sich 
andererseits hier wieder mit den grofsartigsten Plänen trägt. So will 
man jenseits der Isar auf den Bogenhausener Höhen (zu denen die 
bei dem jüngsten Hochwasser eingestürzte Prinzregenten-Brücke 
führte) einen monumentalen Theater-Neubau errichten, in dem, unter 
der künstlerischen Leitung der Hoftheater-Intendanz, das klassische 
Schauspiel und das musikalische Drama gepflegt werden sollen. 
Aber wozu die neuen Schläuche für den alten Wein ? Wozu das 
neue Haus, wenn kein neuer Geist drin herrschen wird? Und das 
kann ja solange nicht der Fall sein, als die Intendanz sich dagegen 
sträubt, einen Mann zu berufen, der eine autoritative jnusikalische 


Persönlichkeit und dadurch befähigt ist, unsere Oper in einem 
wirklich künstlerischen Sinne zu leiten. — 

Die Konzertsaison hat eben erst begonnen und es läfst sich 
eigentlich nur erst über das berichten, was alles in Aussicht steht. 
Da mag denn zunächst fcstgestellt werden, dafs die Direktion der 
Kaim-Säle dem im vorigen Winter hervorgetretenen Mifsstande 
eines bedauernswerten Mangels an Novitäten auf ihren Konzert- 
Programmen dadurch abzuhelfen suchte, dafs sie nicht nur neben 
Felix Weingartner noch zwei jüngere Dirigenten zur Leitung ihrer 
»Konzert-Abende« und »Populären Konzerte« engagierte, nämlich 
die Herren Dr. Georg Dohrn und Siegmund von Hausegger^ von 
denen ich namentlich auf den letzteren die gröfsten Hoffnungen 
setze — sondern auch Richard Strau/s einlud, eine Anzahl seiner 
Werke, darunter auch die neuesten; »Don Quixote«, und »Helden¬ 
leben«, an zwei Abenden mit dem Kaim-Orchester aufzuführen. 
Bei solchem Ersatz will es dann nicht allzuviel besagen, dafs auch 
heuer wieder Weingartners Programme für die eigentlichen grofsen 
Kaim-Konzerte entschieden etwas mehr Neuheiten vertragen könnten. 
Dafs es z. B. einen Anton Bruckner gegeben hat, scheint der Herr 
Hofkapellmeister immer noch nicht zu wissen! Oder sollten diese 
Trauben blofs deshalb zu sauer befunden werden, weil sie so hoch 
hängen 

Um so erfreulicher ist es, dafs wenigstens im Königl. Odeon der 
so lange verkannte Meister der Symphonie — es ist noch nicht 
bestimmt, mit welchem Werke — zu Wort kommen soll. Auch 
das übrige Programm der Konzerte des Hoforchesters ist leidlich 
interessant, nur steht zu befürchten, dafs — unter denselben Diri¬ 
genten! — die Qualität der Aufführungen wieder geradeso mittel- 
mäfsig werden wird, als es leider Gottes im vorigen Jahre meistenteils 
der Fall war. 

Von Konzerten, die bereits stattgefunden, sind zu erwähnen 
die Antrittsaufführungen der schon erwähnten zweiten Dirigenten 
des Kaim • Orchesters, Dr. Georg Dohrn und Siegmund von Haus- 
egger. Beide zeigten sich als tüchtig, w'enn ich auch das Gefühl, 
ein ganz spezifisches Dirigententalent vor mir zu haben, nur bei 
Hausegger hatte. Auch unter seiner Leitung war nicht alles so 
wie ich es — und manchmal wohl auch er selbst — gewünscht 
hätte; dafür waren aber der letzte Satz der Beethovenszhen. Adur- 
Symphonie und die grofse Leonoren-Ouverture so glanzvolle Leistun¬ 
gen, wie man sie sehr selten zu hören bekommt. Dr. Dohrn 
wiederum hat den Vorzug, ein ganz ausgezeichneter Klavierspieler 
zu sein, der mit Brahms' Klavier-Konzert, Op. 15 (Dmoll), 
sich verdienten Lorbeer errang, — und so kann man Herrn 
Dr. Kaim zur Wahl seiner Dirigenten aufrichtig beglückwünschen. 
— Dafs die entsetzliche Katastrophe, die Bayern im vorigen Monat 
betroffen, eine Hochflut von Wohlthätigkeits-Konzerten im Gefolge 
haben würde, gewaltiger fast noch als die stürmischen Wogen der 
über die Ufer tretenden Isar, das war vorauszusehen. Für weitere 
Kreise haben indessen derartige Veranstaltungen meist sehr wrenig 
Interesse. Eine Kuriosität aber möchte ich den Lesern der »Blätter 
für Haus- und Kirchenmusik« nicht vorenthaltcn. Unter der Masse 
der »wohlthätigen« Künstler befand sich auch die Koloratur-Altistin 
Madame Tosti. Diese war so »geschmackvoll«, das Intermezzo 
aus der Cavalleria rusticana mit unterlegtem Text als »Ave 
Maria« (! !) zu singen, und sie konnte das thun, ohne dafs das 
Publikum dagegen protestiert oder die Kritik ihr die wohlverdiente 
moralische Maulschelle dafür appliziert hätte. So geschehen in 
München am Schlüsse des XIX. Jahrhunderts! 

Dr. R. Louis. 

Luckenwalde. Die Berliner Konzert Vereinigung veranstaltete 
hier ein Wohlthätigkeitskonzert unter Leitung des Königl. Musik¬ 
direktors Carl Alengeieein. Aufscr Solosachen kamen die Madrigale 
»Gesellschaftslied« von D. Friederici, Hans u. Grete von J. Eccard, 
Amor im Nachen von Gnstoldi^ Annelein von Orlando di Lasso^ 
der junge Schäfer, Melodie aus dem 18. Jahrhundert, Käferlied von 
E. Schultz zum Voitrag. Das Käferlied mufste Dacapo gesungen 
werden. 

Franz von Holsteins Oper »Der Erbe von Morley . ist bereits 
in Frankfurt a. M., Koburg, Leipzig, München, Rotterdam, Weimar 
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und Braunschweig mit grofsem Erfolge aufgeführt worden. Wahr¬ 
scheinlich wird sie nach Weihnachten auch in Gotha aufgeführt, und 
wir werden nicht verfehlen, darüber zu referieren. 

— Auch in diesem Jahre giebt die Firma Breitkopf & Härtel 
in Leipzig einen schmucken, wohlgewählten »Musikalischen 
Weihnachtskatalog« heraus. Er bietet aufser den üblichen praktischen 
Verzeichnissen empfehlenswerter Musikalien deutscher Verleger eine 


Reihe kleiner beachtenswerter Abhandlungen, von denen zu nennen 
sind: »Betrachtungen über den Gesangunterricht« von F. H. Schneider^ 
»Die musikalischen Instrumente« von O. Taubmann^ ein interessanter 
Brief von Johann Straufs über seinen Vater, alsdann kurze Lebens¬ 
beschreibungen mit Bildern von Albert Becker^ Moritz Hauptmann 
I und Julius Klengel. Der Katalog wird kostenfrei abgegeben und 
I dürfte für Musiker und Musikfreunde gleich nützlich sein. 


Besprechungen. 


Theoretische Werke. 

Franz Liszt, von Dr. RudolJ Louis» Berlin, Georg Bondi. 

Noch immer ist für weitere Kreise mit dem Namen Liszt nur 
die Erinnerung an einen in der Reproduktion grofsen Künstler ver¬ 
knüpft, an den »Paganini des Klaviers« und Wagner Vorkämpfer, 
dem nebenbei ein gewisser pikanter Nimbus nicht übel ansteht. 
Diese Art des Lisztgedenkens gründlichst zu beseitigen und in 
lebendige Liszt pflege zu verwandeln ist die Aufgabe der Bio- 
giaphie Liszts, die Dr. Louis soeben herausgegeben hat. Selbst ein 
glühender Verehrer des Meisters wde überhaupt der modernen Kunst 
bemüht er sich, diese unbedingte Liebe auch auf den I..eser zu 
übertragen, und dies gelingt ihm um so eher, als er mit feinem 
Takte nie dazu sich verleiten läfst, seinen Helden zu vergöttern 
und »jenseits von Gut und Böse« über alle irdischen Dinge zu 
stellen. Aber auch billige Menschlichkeitsgründe hat er ihm nie 
untergelegt, sodafs Liszt in der Darstellung seines jüngsten Biographen 
als ein ganzer, echter und doch immer grofser Mensch erscheint. 
Man lernt die vornehme Persönlichkeit Liszts von ganzem Herzen lieb¬ 
gewinnen, man möchte gern mit ihr sich abgeben, man fühlt sich 
erhoben, wenn man an sie denkt. So wird einem teuer, was sie 
hinterlassen, man giebt sich Mühe, in ihren Werken sie wieder zu 
erkennen. Und Dr. Zö«/s versteht es meisterlich, darzulegen, wie 
völlig der Künstler und der Mensch bei Liszt eins sind. Da ver¬ 
schwindet der Virtuose völlig, dessen eminente Kunst ganz Europa 
sich zu Füfsen zwang, und es tritt dem Leser der Apostel der 
neuen Kunst vor Augen, der nicht allein mit Wort und Schrift für 
andere cintritt, sondern der vor allem durch eigne von grofs- 
artigem Genie geborene Schöpfungen eine neue Zeit predigt. Seine 
Predigt aber ist nicht ein Auf bauen auf Trümmern des Alten, 
sondern dessen Verherrlichung, Erweiterung und Fortführung. 
Liszts Werke sind die Emanationen einer gewaltigen Seele, die 
durch tragische Konflikte hindurch sich zu einer stillen Heiterkeit 
entwickelt hat, wie wir sie nur noch bei Goethe finden, und als 
solche bergen sie tiefsten seelischen Gehalt. 

Einen besonderen Reiz erhält die neue Lisztbiographie durch 
die Ausblicke, die Dr. Louis auf Zeit und Umgebung des Meisters 
giebt, so dafs sich vor dem Leser ein ganzes Zeitbild entrollt 
(französische Romantik, gesellschaftliche Stellung des Künstlers etc.), 
eine giofse Zahl von musikalischen Problemen und Aufgaben wird, 
bisweilen nach einem Rückblick auf ihre Geschichte, angeschnitten und 
trotz aller Kürze genügend behandelt (über Wesen und Berechtigung 
der Programmmusik, des Oratoriums [ist ein solcher Mischslil erlaubt?], 
Gedanken über zukünftige Kirchenmusik), aber auch allgemein 
menschlich interessante Themen (Naive und reflektierte Kirchlichkeit, 
Skeptik und Mystik) werden angeschlagen, wie es überhaupt Dr. Louis 
versteht, im Einzelnen die typischen Züge scharf herausarbeiten. 
Aber das Allgemeine, das Drum und Dran ist organisch mit dem 
streng Sachlichen verbunden, und alles vereint sich, um auf Liszts 
Persönlichkeit als den Brennpunkt hinzuleuchten. So ist diese neue 
Biographie — wiiklich ein »Buch für alle« — ein kleines Kunst¬ 
werk geworden, zumal der Verfasser über einen glänzenden Stil 
verfügt, der allein schon für sich gewinnt. Hoftentlich gelingt 
cs dem geistreichen Verfasser durch das vorliegende Buch der 
Lisztgemeinde neue Anhänger zu gewinnen. 

F ranz. 


Stumpf, Dr. Carl: Beiträge zur Akustik und Musik¬ 
wissenschaft. Leipzig, Barth. Heft II. Preis 5 M. 

Inhalt: Neues über Tonverschmelzung. Zur Theorie der 
Differenztöne und der Gehörsempfindungen überhaupt. Über die 
Unterschiedsempfindlichkeil für Tonhöhen. Mafsbestimmungen über 
die Reinheit konsonanter Intervalle. Zum Einflufs der Klangfarbe auf 
die Analyse von Zusammenklängen. — 

Bekanntlich vertritt der Herausgeber den Standpunkt (siehe 
Besprechung 112 11 . Jahrgangs dies. Blätter), dafs die Verschmelzung, 
d. h. Einheitlichkeit des Eindrucks das Wesen der Konsonanz aus¬ 
mache. Im vorliegenden Hefte interessiert den praktischen Musiker 
am meisten der Artikel: »Mafsbestimmungen über die Reinheit der 
Intervalle«. Versuche mit einer grofsen Anzahl von Musikern mit 
Hilfe des Appunschen Tonmessers ergaben u. a. folgende Resultate: 
Der musikalisch Geübte empfindet die physikalisch* reinen Intervalle 
nicht als solche, sondern zieht bei der kleinen Terz Verkleinerung, 
bei der grofsen Terz Vergröfserung des Intervalls vor. Wenn die 
Intervalle nacheinander ertönen, ist ihre Reinheit leichter zu be¬ 
urteilen als wenn sie gleichzeitig erklingen. Intervalle mit reichen 
Obertönen sind ira allgemeinen weniger gut zu beurteilen als ein¬ 
fache. Bei verstimmten Intervallen, besonders verkleinerten macht 
sich der Eindruck gellend, dafs sie ihrem Charakter nach den nächst¬ 
folgenden musikalischen Intervallen ähnlich werden, auch wenn sie 
von diesen noch ungleich weiter entfernt sind als von den ursprüng¬ 
lichen, so macht die Oktave den Eindruck der Septime etc. Auf¬ 
steigende Intervalle sind leichter zu beurteilen als absteigende. — 
Der Herausgeber erklärt — entgegen seiner früheren Meinung, dafs 
die feinen Unterscheidungen in Bezug auf Verstimmung der Intervalle 
nicht mit einer merklichen Veränderung der Verschmelzung Zu¬ 
sammenhängen, sondern dafs ein Unlustgefühl bestimmter Art uns 
hierüber Aufschlufs gebe. — Dafs die grofsen Terzen gröfser, die 
kleinen kleiner gewünscht werden, erklärt er im Einverständnis mit 
M. Hauptmann als ein ästhetisches Bedürfnis. — Doch genug der 
Inhaltsangabe, für den, der sich für musikwissenschaftliche Fragen 
interessiert, ist es genügend, für jeden andern schon zu viel. P. 

Musik für das Totenfest. 

Schütz, Heinr.: Musikalische Exsequien. Totenmesse. 

Herausgegeben von Karl von Jan. Leipzig, Gebr. Hug. 

Klavier-Ausz. 4 M n. 

Die vorliegende Totenmesse (zum feierlichen Leichenbegängnis 
des Fürsten Heinrich Posthumus zu Reufs geschrieben) besteht aus 
drei grofsen Teilen, i. Konzerte in Form einer deutschen Begräbnis- 
Messe; 2. Motette III Canticum Simeonis. 

Nach sorgfältiger Durchsicht glauben wir, dafs diese Kompo¬ 
sition auch heute noch eindrucksfähig ist. Freilich wissen wir, dafs 
Probieren über Studieren geht, d. h. dafs eine Aufführung sich oft 
weniger dankbar zeigt, als eine Durchsicht der Komposition ver¬ 
muten liefs. Der i. Teil zeigt reiche Abwechslung, sechsstimmige 
Chöre, Duette, Soli, letztere zum Teil psalmodierend, lösen sich ab, 
der zweite Teil, die Motette, ist für 8 stimmigen Doppelchor aut 
den Text: Herr w'enn ich nur dich habe, geschrieben. Am 
schönsten ist jedenfalls der 3. Teil, auf die Worte Simeons: Herr, 
nun lassest du deinen Diener in Frieden fahren. Aufser dem 
6 stimmigen Chor singt hier noch ein dreistimmiger Engelschor 
(I. Seraphim, II. Seraphim, III. Beata anima). Dafs nur gröfsere 
wohlgeschulle Chöre sich an das Werk wagen dürfen, geht aus 
obigem wohl hervor. H. W. 








Besprechungen. 


Weihnaohtsnuslk. 

Göpfart, K. : »Beerenlieschenc. Ein Weihnnchtsstück in 

2 Akten, von A. Danne. Leizig, Genossenschaft dramatischer 
Autoren. Klavierauszug mit Text 3 M netto. 

Mit grofsem Vergnügen spielt man die Musik durch, alles frisch 
und ungesucht, ganz geeignet, eine frohe Weihnachtsstimmung hervor¬ 
zurufen. Gar bunt geht es zu: Jäger, Waldfrauen, Waldmännchen, 
Waldgeister, Knecht Ruprecht, das Tannenmännchen, Beerenlieschen 
natürlich, der Schneekönig, Schneemänner treten auf, singen, sprechen 
und tanzen, und Traumbilder zaubern die lieben Märchengestalten 
Rotkäppchen, Schneewittchen, Aschenbrödel, Dornröschen, Hänsel u. 
Gretel hervor, und gar hübsch schliefst das Ganze mit dem vier¬ 
stimmigen Gesang »O du fröhliche, o du selige« hinter der Scene. 
Für Theater- und Gesangvereinsbühnen pafst das Werk, doch 
möchten wir raten, es nur mit Orchesterbegleitung aufzuführen. 

Reinecke, Carl: Weihnachtsabend. Hymne f. gern. Chor mit 
Begleitung des Pianoforte (nach Op. 46, Nr. 2). Leipzig, Verlag 
von Breitkopf & Härtel. 

Abgesehen von der Bezeichnung »Hymne« gefallt uns die 
Komposition, ein in einfachem Liedstil geschriebener vierstimmiger 
Chor, mit einer altertümlichen Melodie und einfacher aber geschickter 
Harmonie sehr, trotzdem der absteigende Achtel - Gang des c b as in 
den 70 Takten nicht weniger als 10 mal vorkommt. Erst die 
9 Schlufstakte nehmen einen hymnenartigen Aufschwung. Das Werk 
hat mäfsigen Stimmumfang und stellt geringe Anforderungen an 
die Ausführenden. Bessere Chöre werden vielleicht die nichts Be¬ 
sonderes bietende Klavierbegleitung weglassen, ohne der Wirkung 
zu schaden. 

SchnppaD, Adolf: Zu den heiligen Nächten. Für Klavier zu 
2 Händen. Op. 23. Leipzig, Verlag von Breitkopf & Härtel. 

Merkwürdig: So vielmal wir das vorliegende Stück durchspielen, 
immer erinnert es uns lebhaft an Wagners Lied aus den Meister¬ 
singern: Am stillen Herd zur Winterszeit, da Hof und Feld nun 
eingeschneit. Tonart, Synkopierung, einige melodische Fort¬ 
schreitungen mögen das bewirken, und doch glauben wir nicht, dafs 
der Komponist diese Reminiscenz beabsichtigt hat. Sie kommt 
aber der Stimmung des Stückes, ebenso wie die Führung des Basses, 
die die melodische Zeichnung von »Stille Nacht, heilige Nacht« 
erkennen läfst, sehr zu statten, so dafs die Bezeichnung: Zu den 
heiligen 3 Nächten Sinn erhält. Der Mittelsatz, vom poro piu 
mosso ab ist in seiner Vollgriftigkeit und mit seinen Bafssptüngen 
ziemlich kniff lieh zu spielen, stellt sich auch inhaltlich dem l. ein¬ 
fachen Satze etwas fremdartig gegenüber. Doch bringt die Wieder¬ 
holung des I. Satzes und ein Staktiger Schlufssatz Einheit in die 
empfehlenswerte Kompiosition. 

Kalender. 

Boll: M usikaiischer Haus- u. Familien-Kalender f. 1900. 
Berlin NW., Bolls Verlag. 

Was man doch für 1 M alles kaufen kann: ein Kalendarium 
mit musikalischen Gedenktagen, sieben meist illustrierte Erzählungen 
und Abhandlungen aus dem musikalischen Leben, 30 Seiten Musik¬ 
beilagen (Bruchstück aus dem Bärenhäuter, Vorspiel zu Perosis 
iDer Tod des Heilands« 3. Teil), Walzer von Straufs, Gavotte 
Louis XV. von Galimberli, letztere mit Erläuterungen des Figuren¬ 
tanzes u. s. w., ferner eine Abhandlung über die Berliner musikalische 
Hochflut in der Saison 1898/99 und ein Artikel: Jubiläums-, 
Erinnerungs- und Säeulartage und auch noch kleine Anekdoten, von 
denen allerdings die meisten die Eigentümlichkeit haben, schon recht 
bekannt zu sein. Wer sich oder andern ein billiges Geschenk machen 

will, mag diesen Boll kaufen. Fürs Geld bekommt er genug. 

Ob die »Geschichten« darin allerdings interessant sind, wissen wir 
nicht, da uns die Zeit mangelte, sie zu lesen. Aber in einem 
Kalender verlangt man ja am Ende auch keinen Goethegeist, sie 
werden schon hübsch sein. 


HcMe, Max: Deutscher Musikcrkalen<Ier für das Jahr 1900. 
15. Jahrgang. Leipzig, Max Hesses Verlag. 

Es ist ein guter alter Freund, der sich hier aufs neue wieder 
meldet. Freilich verspricht er zu viel, wenn er in der vorliegenden 
Gestalt »ein deutliches Bild vom Stande der Musikpflege in den 
einzelnen Städten« geben will. Wohl mögen die Namen im ganzen 
richtig sein, doch ist man oft erstaunt, wie hier Unbedeutendes Be¬ 
deutung erlangt. Wird das »deutliche« Bild von Unparteiischen 
oder Interessenten gegeben? Abgesehen davon ist aber das Adressen¬ 
material ein reiches und — nach den Erfahrungen, die wir mit 
früheren Jahrgängen gemacht — auch ein zuverlässiges. Leider hat 
der Kalender an Leibesumfang so zugenomraen, dafs er sich nur 
ungern noch einer normalen Brusttasche fügen will, weshalb es 
besser wäre, alles nicht rein Kalendermäfsige wegzulassen oder eine 
Zweiteilung vorzunehmen. 

Weltl. Gesäige. 

Hofmann, Heinr.: Von der Spielmanns fahrt. Ein Lieder¬ 
spiel von Oersdorfs für kleinen Chor oder 4 Solostimmen mit 
Begleitung des Pianoforte. Op. 127. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 
Part. 6 M. St. 60 Pt. 

Heinrich Hofmann ist kein Himmelsstürmer, aber wo von 
Sinnen und Minnen, Irrlichtern und Kobolden, Waldesrauschen und 
Märchenreiz, Spielmannslust und -leid die Rede ist, da findet er 
Töne wie kein anderer. Unter den vielen schönen Gaben, die er 
der musikalischen Welt schenkte, ist die vorliegende eine der 
schönsten. Ein prächtiger Walzer: »Die Amsel singt« leitet das 
Werk ein; gar ingrimmig ertönt dann das Lied der Eifersucht (Bafs): 
»Ade nun Gott befohlen, ich gehe in die Welt, will mir ein Schätz¬ 
lein holen, das meinem Sinn gefällt. Die Zurück gelassene klagt in 
seelenvollen Alttönen ihr Leid. Ein reizvoller Chor »Elfenlocken« 
schliefst sich daran, worauf ein Duett (Tenor u. Bafs) gar »ver¬ 
ständnisvoll« von den 3 Küssen singt. Ganz weichraütiger 
Heinrich Hofmann sind die beiden folgenden Nummern, der Chor 
»Die Lindenbäume duften« und das Duett: »Ade«. Um so frischer 
wirkt dann der humorvolle kecke Schlufs: »Der Musikant von 
Hammerstädt«. 

Hirsch, Carl: Die Lieder Elilands (Stieler). Für eine Sing¬ 
stimme mit Begleitung des Klaviers. Köln a. Rh., H. vom Endes 
Verlag. Preis 2 M. 

Reizende Gaben bietet uns der reichbegabte Elbcrfelder Tou- 
künstler in obigen 10 Liedern. So poetisch der wundervolle Text, 
so poetisch die Musik. Ein junger Mönch liebt das Grafenkind 
Irmingard, das bei den Nonnen in Frauenwörth Kränzlein und 
Schleier mit Bangen genommen. Ihm gilt sein Lieben und Dichten, 
bis der Abt findet »was heimlich er geschrieben« und ihn und 
Irmingard verflucht. Gar rührend klingt des Mönches letzte Klage: 
Euch Lieder aber trag ich zum Wald in stiller Fahrt und letzte 
Grüfse sag’ ich auch dir, Frau Irmingard. Die Gesänge eignen sich 
wegen ihrer Kürze mehr für das Haus als für den Konzertsaal. 

Zapf, Oskar: Drei Gesänge f. 2 Singstimmen mit Begleitung 
des Klaviers. Op. 14. 

1. Im jungen Grün schon Veilchen blühn. Preis i M. 

2. Sonnenwende. Preis 1,50 M. 

3. Mühle im Walde. Preis i M. 

Köln a. Rh., H. von Endes Verlag. 

Der dankbaren, leicht sangbaren Duette giebt es nicht allzuviel, 
um so lieber wird mau diese melodiösen Lieder entgegen nehmen 
frisch und munter Nr. i u. 3, recht innig und sinnig Nr. 2, gesund 
alle drei. 


Briefkasten. 

Herrn P. W. in G—Sch.: Ihre Kompositionen zeugen von 
Talent und tüchtigem Können. Näheres brieflich. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Die Zukunft der deutschen Musik. 

Von Dr. Wilibald Nagel. 


Das zur Rüste gehende Jahrhundert hat Deutsch¬ 
land, seiner Wissenschaft und Kunst gewaltige 
Triumphe beschert; was ihm auch entgegen ge¬ 
standen und gewirkt haben mag, nichts hat den 
deutschen Geist auf seinem Siegesfluge um die 
Erde aufhalten können. Das ist das stolze Ergeb¬ 
nis der stillen und eindringlichen Arbeit des Deutsch¬ 
tums unserer Zeit, an dem wir uns ohne eitle Ruhm¬ 
redigkeit freuen dürfen, auch wenn wir die vielen 
Schattenseiten, welche der schnelle Aufschwung 
unseres Volkes mit sich brachte, die Einbufse an 
manchem ideellen Besitze unserer Voreltern be¬ 
klagen müssen. 

Wir stehen an der Schwelle einer neuen Zeit; 
es ist nicht der äufsere Zeitabschnitt, der uns da¬ 
bei interessiert. Jahrzehnte lang hat sich die Neu¬ 
ordnung der Dinge vorbereitet, im sozialen Leben 
der Völker, wie im politischen, wissenschaftlichen 
und künstlerischen. Die Epoche in der deutschen 
Musik, welche mit Beethoven anbrach, ist beendet. 
Es ist eine leichte Arbeit, zu prophezeien, wenn 
einer etwa über die Zukunft Österreichs sprechen 
will; leicht hats auch der Held eines LauffscAx^n 
Dramas, der von der Zukunft der Hohenzollem und 
ihrem Glanze grofse Dinge vorhersagt, leicht genug 
ists auch, so und so vielen allzu kühnen Berg¬ 
steigern fürs nächste Jahr ihren Untergang anzu¬ 
kündigen, oder 99 pCt. unserer Komponisten den in 
der kommenden Winterszeit drohenden Durchfall 

Blälter für Haus- uod Kirebenmusik. 3. Tahrg. 


ihrer Werke schon vorher mitzuteilen. Schwer ist’s 
aber, mit Bestimmtheit etwa die Gruppierung der 
Staaten im nächsten Jahrhundert vorher zu sagen 
oder zu beweisen, dafs der Major Lauff Anno 
Domini 1915 Goethe entthront haben wird .... 

Derartige Prophezeiungen haben wenig Wert 
und sollen hier auch nicht versucht werden. Wir 
wollen nur einmal die Summe des in unserem Volke 
aut künstlerischem Gebiete augenblicklich Erreich¬ 
ten mit wenigen Strichen zu ziehen versuchen und 
uns fragen, ob mit dem Gewonnenen der Gang in 
das unbekannte Gebiet der Zukunft angetreten wer¬ 
den kann, ohne dafs uns bange zu sein braucht, 
wir würden die Führerschaft, die wir so lange be¬ 
hauptet, an andere abgeben müssen. Das ist ja 
immerhin für den sorgenden und denkenden Men¬ 
schen keine unnütze Aufgabe. 

Zwei Menschenalter fast sind dahingegangen, 
seit R. Wagner zuerst aut der deutschen Bühne 
erschien. Der gewaltige Kampf — die Musiker 
haben sich seit den Tagen der alt-italienischen 
Theoretiker recht oft und immer gründlich und 
grob in den Haaren gelegen — der gewaltige 
Kampf, der um ihn und sein Werk einst ent¬ 
brannte, ist nach und nach erloschen. In der 
Öffentlichkeit wenigstens; in Privatkreisen werden 
alle zehntausend Fragen, die man über Wagners 
Schaffen ausgeheckt, immer noch berührt, aber die 
Aufsenwelt nimmt keine Notiz mehr von dem 
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Abhandlungen. 


wider, sie ist für ihn oder mufs für ihn sein. 
Daran ändert alles Deuteln und Tüfteln nichts. 
Und am Ende ist es ja auch eine geschichtliche 
Notwendigkeit, dafs es so kam, eine Erscheinung, 
die überdies nicht zum erstenmale zu bemerken 
ist. Allmählich — das ist der sehr einfache psycho¬ 
logische Vorgang — gewöhnt sich das Publikum 
an eine neue Ordnung der Dinge, die irgend ein 
Pfadfinder angebahnt und ein Anderer zum Ab¬ 
schlüsse gebracht hat. So war es, als die polyphone 
Massenarbeit der Niederländer dem reinen, und zu¬ 
gleich bescheiden und doch machtvoll gefügten 
Kunstwerke des herrlichen Praenestiners Platz 
machte, dies wiederum der Monodie, der wir 
schliefslich die Oper zu danken haben, weichen 
mufste; so wars, als die Laute vom Klavier als 
dem Lieblingsinstrument ersetzt wurde, so als an 
die Stelle des ehrlichen, gediegenen häuslichen 
Quartettspiels die oft verderbliche vierhändige Spiel¬ 
art trat, bei der die Musizierenden — ach, wie 
oft! — erst am Ende der Seite merken, dafs sie 
nicht beisammen gewesen sind. — 

Aus dem stillschweigenden sich fügen in eine 
neue Ordnung darf man durchaus nicht auf unbe¬ 
dingte Anerkennung derselben schliefeen. Die das 
thun, kümmern sich wenig um psychologische 
Fragen, auch um die einfachsten nicht Um eine 
solche handelt es sich hier. Nein, man fängt wie 
schon gesagt, an, die Sache als etwas nun einmal 
gegebenes hinzunehmen, und dann hat der Nörgler 
stets die berühmte kompakte Majorität gegen sich, 
und dadurch, dafs man den Staub von den Füfsen 
schüttelt, ändert und bessert man bekanntlich nichts; 
das hat auch Hans von Bülow einmal erfahren 
müssen .... 

Wer um sich zu sehen gelernt hat, der wird kon¬ 
statieren können, dafs auf die einseitige Überschätzung 
Wag 7 iers eine Zeit zu folgen im Begriffe ist, in der 
eine ruhige, sachliche Prüfung des Meisters all¬ 
mählich angebahnt werden kann. Wo viele bisher 
nur Licht wahrzunehmen glaubten, da beginnt man 
doch auch schon starke Schatten zu bemerken, und 
auch das Verständnis für den Umstand, dafs man 
öfter den Theatraliker mit dem Dramatiker ver¬ 
wechselte, fängt bereits an zu erwachen. Wagner 
starb und hinterliefs uns ein riesiges Werk, die Frucht 
emsigsten Denkens und Sinnens, rastlosen und 
weitestgehenden theoretischen Erwägens. Eine 
Schar begeisterter Anhänger folgte seinen Pfaden; 
aber sein Werk fortsetzen (im höheren Sinne des 
Wortes) konnten sie nicht, obwohl Wagners Scha,ffen 
nach gewissen Seiten hin deutsches Volkstum und 
Volksgefühl verkörpert, und obwohl auch sie von 
demselben durchdrungen waren. 

Es ist mit dem künstlerischen Schaffen etwas 
anderes als mit wissenschaftlicher Arbeit: das hier 
gewonnene Resultat läfst sich ohne weiteres in 
Formeln bannen, dort nun und nimmermehr. Das 


ist eben für alle Nachahmer der verhängnisvolle 
Irrtum gewesen, zu glauben, ein von einem Denker 
und Künstler gewonnenes, in harter Lebensarbeit 
erkämpftes ästhetisches Resultat lasse sich ohne 
weiteres und von jedem zu jeder Zeit verwenden. 
Den Fehler begiengen nicht die Musiker allein; man 
denke an Körner, Hölderlin u. a. und ihr Verhält¬ 
nis zu Schiller. Was in deren Schöpfungen oft wie 
unbeabsichtigte Parodie aussieht, unterscheidet sich 
in nichts von der beabsichtigten Parodierung, mit 
der einzelne seiner Freunde sich an Heine machten. 
Alles läuft auf Nachahmung vonÄufserlichkeiten hin¬ 
aus; so hat man Bach, so Scarlatti^ so Mozart und 
Beethoven, so auch Wagner nach gemacht. Was 
sind die meisten derartigen Werke anders denn 
zweckloses und auch törichtes Kunsthandwerk? Als 
Schulstücke mögen sie gut sein, vor die Öftentlich- 
keit gehören sie nun imd nimmermehr. Man redet 
in der Kunstgeschichte von »Schulen«: der 
Grund, warum ihre Leistungen allesamt — mit Aus¬ 
nahme etwa derjenigen der niederländischen und 
der alt französischen Instrumentisteil-Schule — ge¬ 
ringwertiger als die ihrer sogen. Begründer er¬ 
scheinen, ist eben der, dafs ihre Vertreter die 
inneren Kämpfe, welche den vom Meister behaup¬ 
teten Standpunkt zeitigten, nicht selbst durchzu¬ 
kämpfen hatten, sondern ihn als ein Dogma hin- 
nahmen, der Mode und ihrem Zwange, nicht innerem 
Triebe im höchsten Sinne des Wortes folgend. 

Die Ideen einer Zeit sind nicht nur bei der Ent¬ 
stehung eines Kunstwerkes thätig, selbstredend be¬ 
wirken sie auch den höheren oder geringeren 
Wärmegrad der Aufnahme desselben durch das 
Publikum, je nachdem eben dessen Schulung und 
Bildung der des künstlerischen Schöpfers kongenial 
ist oder nicht Beethoven wurde von den Zeitge¬ 
nossen in der letzten Schaffensperiode nicht oder 
nur zum geringsten Teile verstanden, erst jetzt er- 
schliefst sich das Verständnis für ihn mehr und 
mehr, wie auch unsere Zeit erst Goethes ganze 
Kraft, und selbst seine vielangefeindete Stellung in 
deutsch-nationalen Fragen objektiv zu würdigen 
vermochte. Wag 7 iers Anfänge fielen in eine Zeit, 
da Deutschland als Staat noch das Ziel der Sehn¬ 
sucht von bei allem ehrlichen Idealismus nicht ganz 
klaren Köpfen war, seine nachaltigen Erfolge in 
die Tage der ersten Freude an dem im schweren 
Waffengange Errungenen; jetzt erst begann man 
sich allgemein teilnahmvoll der Vergangenheit des 
eigenen Volkes zuzuwenden, die germanische Wissen¬ 
schaft, von grofsen führenden Geistern allerdings 
längst angebahnt, gewann zahllose neue Anhängei. 
Hier liegt der letzte Grund für die, einmal be¬ 
gonnen, rasch wachsende Begeisterung für Wag¬ 
ners Werk. Sie liegt nicht begründet in der Er- 
und Anerkennung der technischen Faktur seiner 
Werke: diese ist trotz allen Redens und Schreibens 
darüber, dem gröfsesten Teil des Publikums noch 
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ein unbekanntes Land; sie ist im wesentlichen 
P'reude am rein StolFlichen, das, wie es Wagner ver¬ 
wendet hat, den Kultumationen ja in der einen 
oder anderen Form geläufig ist. 

Aber nun ist uns das alles durch Wagner auch 
für die Bühne — vorläufig offenbar in endgiltiger 
F'orm — wiedergewonnen; der letzte Ährenleser, 
der gekommen ist, der geniale Sänger Vogl hat 
mit seinem »Fremdling« einen traurig - komischen 
Anblick gewährt. Da gilt es denn wiederum wie 
jedesmal, wenn ein Abschnitt im Kulturleben zu 
Ende geht, nach Neuem zu suchen und zu forschen. 
Und wne früher in anderen Zeiten und bei anderen 
Völkern, gehts nicht ohne Kreuz- und Quersprünge, 
ohne hin und her tasten dabei ab. Wer sich dann 
ärgert, dafs irgend ein den Stempel der Vergäng¬ 
lichkeit weithin sichtbar tragendes Werk mit Pauken 
und Trompeten ins Leben hinausbegleitet und von 
der Menge mit Hosianna-Rufen begrüfst wird, dem 
geschieht Recht, dafs er sich ärgert: warum hat 
er nicht ein wenig mehr sich in der Geschichte 
umgesehen ? 

Also ein Suchen und Tasten zunächst nach 
neuen Stoffgebieten. Humperdinck erzielte mit 
seinem Märchen werke »Hänsel und Gretl« einen 
ungeheuren Erfolg; alles was er später schrieb, hat 
dauernd nicht zu fesseln vermocht. Woran liegt 
das? Nun, an der Mangelhaftigkeit der textlichen 
Grundlagen schwerlich . . . Vielleicht, dafs man des 
besonderen Tones auch schon wieder satt geworden 
ist; aber dem steht entgegen, dafs das Werk trotz 
des unleugbaren, überaus unangenehm wirkenden 
Dualismus, an dem es krankt, dem bedenklichen 
Zwiespalt zwischen dem Stoffe und seiner Behand¬ 
lung , immer noch ungeminderten Beifall weckt. 
Oder ist es gerade dieser absonderliche Widerstreit, 
der auf die Menge wirkt, oder ist es die Freude am 
alten lieben Märchen, welche den Hörer gefangen 
nimmt ? Das letztere ist das wahrscheinlichere; 
auch die kleinen Liedchen des Werkes sind ja das 
einzige, was man nach den Vorstellungen die Be¬ 
sucher summen oder singen hört. — Von Humper¬ 
dinck zu Siegfried Wagner ist nicht weit; aber 
wenn ich an diesen denke, der so viel Aufhebens 
und Lärmens von sich zu machen verstanden hat, 
fällt mir ein anderer, ein wirklicher, echter Künstler 
ein, der ruhig und gemessen seinen Weg geht, still 
und treu sein Ziel verfolgend, ein Mann, den man 
noch allzu wenig kennt, von dem aber — das vor¬ 
her zu sagen ist auch kein Kunststück — bald 
überall dort gesprochen werden wird, wo man der 
Kunst ein warmes Herz entgegen trägt: Arnold 
Mendelssohn. Mendelssohn hat »auch« einen »Bären¬ 
häuter« geschrieben, und er war noch dazu früher 
mit ihm beschäftigt als Siegfried Wagner; aber er hat 
noch mancherlei anderes neben dem Komponieren 
zu thun, und dann hält er es auch offenbar nicht 
mit dem Grundsatz des anderen, dafs ein Geschäft 
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bald abgeschlossen werden mufs, soll es, was man 
so nennt, Erfolg haben. Eben erst ist Mendels¬ 
sohns Werk im Klavier-Auszuge erschienen, da ist 
des jungen Wagner »Bärenhäuter« schon dabei, 
ad acta gelegt zu werden. Schade um den 
schönen (!) Enthusiasmus, welcher die erste — Russi- 
fizierung des Hans Krafft begleitete. Ob wohl echte 
Begeisterung dabei war ? Soweit sicherlich, als 
sie auch unter den Hurra-Patrioten anzutreffen 
ist, und auch soweit, als er von Theaterleitern zur 
Schau getragen wird oder wurde, welche eine mög¬ 
lichst enge Verbindung mit Bayreuth und Ihrer 
Majestät ^ der Meisterin Witwe anstreben . . . Aber 
es wird ja wohl auch wirkliche Überzeugung von 
seiner Güte das Werk empfohlen und verbreitet 
haben, davon ganz zu geschweigen, dafs nicht alle 
Theaterdirektoren und Kapellmeister in ihren Ent- 
schliefsungen frei sind. 

Es giebt Leute, welche behaupten, die Aufnahme 
des »Bärenhäuters« sei wenigstens teilweise des¬ 
halb eine so warme gewesen, weil man am Jungen 
das habe gut machen wollen, was man einst am 
Vater versäumte. Mag sein, aber dann ist dieser 
Gedanke doch recht schnurrig: einmal geschieht 
doch jetzt Wagners Werken aller Orten Ehre die 
Hülle und Fülle, und mufs man denn einen eben 
erst an die Öffentlichkeit getretenen Menschen da¬ 
rum mit Lorbeeren überschütten, weil er der Sohn 
eines bedeutenden, wenn auch zu Zeiten schlecht 
behandelten Mannes ist? Zudem galt ja früher 
immer der Grundsatz, den Sohn entgelten zu lassen, 
wenn der Vater berühmt war .... Nein, die erste 
Aufnahme der Oper, oder wie sich die Schöpfung 
nennt, läfst sich nur durch die Annahme erklären, 
das Publikum sei düpiert worden, düpiert durch eine 
geschickte Mache. Und zu dieser Annahme zwingt 
alles. Niemals ist eine Arbeit mit gröfserem Auf¬ 
wand von Tamtamschlägen und Hochrufen durch 
eine Zahl abhängiger Skribenten in die Welt ge¬ 
sandt, niemals in so raffinierter, widriger Weise 
Stimmung gemacht worden . . .*Das Publikum kroch 
auf den Leim (wie hätte es auch nicht sollen), aber 
der unglaubliche Stilmischmasch in der mit gröfsester 
Unverfrorenheit zusammengeschweifsten und zu¬ 
sammengeschwitzten Oper sorgte, dafs auch den 
Anfangs Freudigen der Angstschweifs bald auf die 
Stirne trat. Im Jahre, da die Erde Goethes 150. Ge- 
burlsfest beging, da posaunte man den Ruhm eines 
Siegfried Wagner auch als Dichter aus! In dem 
ekelhaften geschäftlichen Getriebe unserer Zeit, 
welches fast alle Theater der Welt von der Höhe 
wirklicher Kunstanstalten herabgeschleudert hat, 
ist uns ein schönes Gut unserer Voreltern abhan¬ 
den gekommen: die Ehrfurcht vor dem Alten und 
Guten. Das leugne, wer kann: die moderne Bühne 
vermag ihn, wenn er die Augen offen hält, rasch 
zu belehren. Der Idealismus ist nie die starke 
Seite der Theaterdirektoren gewesen, das ist wahr; 
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sie haben es von jeher mit den Kollegen gehalten, 
die in der prächtigen Hamburger Parodie auf die 
»Afrikanerin« erklären, nachdem sie die braune 
Selika, welche »Farbe läfst« als unecht erkannt 
haben: macht nichts, wenn sie nur die Kasse füllt! 
Oder sollte thatsächlich die grofse Zahl von Auf¬ 
führungen Wa£^?ierscher Werke einem idealen Ge¬ 
sichtspunkt entstammen? »Der Ring des Nibe¬ 
lungen« und »Weifses Röfel« — wie reimt sich das 
zusammen? Solch unkünstlerisches Gebahren wie 
wir es heute haben, hat die Bühne bisher noch 
nicht gesehen, daran ändert alles im einzelnen noch 
so hervorragende nichts. Die Ursachen eingehend 
hier darzulegen, ist nicht unsere Aufgabe. 

Ein Wort über einen anderen Opemkomponisten 
möge dem beigefugt sein; auch die Art, wie er, 
Bungert, sich ein führen liefs, ist überaus er¬ 
baulich. Nachdem die Proben aus seiner »Home¬ 
rischen Welt« Fiasko gemacht hatten, wurde auf 
einmal der staunenden Menschheit verkündet, sie ver¬ 
stehe das Genie des Tondichters nicht zu würdigen, 
und darum solle in Godesberg ein ^w«^<?r/-Festspiel- 
haus erstehen, klein und grols von besagtem Genie 
zu überzeugen. Ich sagte eben: »einführen« und 
meinte damit: als Opemschreiber grofsen Styles 
(»die Studenten von Salamanca« zählen nicht mit), 
denn als Liederkomponist und Verfasser gefälliger 
und gut gesetzter Klavierstücke, auch eines sehr 
gediegenen und wirkungsvollen Quartetts war er 
längst bekannt. Ehe noch die verhimmelnden 
Tiraden von Jos, Schrattenholz und die sogen. 
Analysen der Opern von Herrn Chop (in der »Gegen¬ 
wart« und den »Redenden Künsten« etc.) erschie¬ 
nen, liefs sich Äug. Bungert interviewen; nicht von 
dem betr. jungen Mann des »Berliner Tageblatt« 
sondern von dem des »Berliner Lokalanzeigers«. 
Das Interviewtwerden ist durchaus nötig sowohl 
für Admiral Dewey wie für den Mann, der dres¬ 
sierte Regenwürmer zeigt oder den, der eine »mo¬ 
derne« Oper geschrieben. In diesem Interview 
sprach Bungert u. a. "Folgendes: »Meine Polyphonie 
liegt in der Psychologie der Personen; ich ent¬ 
wickele mich aber zum absolut Melodischen.« Die 
erste Hälfte dieses Satzes darf man so ziemlich auf 
alle guten Komponisten der Vergangenheit an wen¬ 
den ; will man die Probe machen, so sehe man sich 
die Finali in Mozarts Opern oder auch die des 
vielgeschmähten Meyerbeer an. Und was .soll das 
Zweite heifsen? Ich vermag unter »absoluter Melo¬ 
die« nur die Wagnerische Polyphonie zu verstehen, 
und so mags auch wohl Bungert gemeint haben. *) 
Aber wenn man von der Melodik des modernen 
Musikdramas Gedrungenheit des Ausdruckes, zwin¬ 
gende Charakterzeichnung in engstem Rahmen zu 
verlangen gewohnt ist, so ist Bungert nicht der 
Mann, diese Forderungen zu erfüllen. Ihm i.st eine 
nicht eben grofse Gabe zu eigen, kleinen lyrischen 
') 1 Die Red. 


Empfindungen gerecht zu werden, von dramatischer 
Kraft und Energie pulsiert nichts in ihm. Wollte 
man ihn ernstlich unter die Sonde nehmen, so liefse 
sich seine Kunst leicht als eine schematische nach- 
weisen, Melodik und Harmonik entwickeln sich 
bei ihm fast immer in derselben Weise, seine 
musikalische Zeichnungskraft ist gering, die orche¬ 
strale Arbeit dürftig bei allem Farbenaufwande. Ge¬ 
fragt, wen er als den gTöfse.sten Tonsetzer unserer 
Zeit betrachte, äufserte Bungert sich dahin: »Ich 
kann nur den einen grofsen Komponisten nennen, 
der zugleich Dramatiker und absoluter Musiker ist, 
der im stände ist, in irgend einer Weise mit dem Drama 
und dem Drama gemäfs eine musikalische Form zu 
schaffen.« Einen Namen nannte er nicht. Brahms lebte 
damals noch; ich werde das Gefühl nicht los, dafs 
Btingert bei diesem Satz an ihn, der einst sein 
(Bimgerts) Quartett gekrönt hatte und — an sich 
selber dachte .... So führte Bungert sich ein, der 
kurz darauf mit »Kirke« und »Odysseus’ Heimkehr« 
Schiffbruch erlitt. Inzwischen gährt in der Tiefe 
der Rummel weiter, das Gelände für das Fest¬ 
spielhaus ist, wie man sagt, erworben .... Godes¬ 
berg bei Bonn ist ein Ziel für Hunderte und Tau¬ 
sende sommerlicher Wanderer, für Pensionäre, für 
Ausländer: da darf sich Niemand wundern, wenn 
man hinter der neuen Festspielhaus-Idee noch 
andere, materielle Absichten wittert. Bungerts 
Glauben an sich halte ich selbstredend für echt, 
wer aber kann die Geldmänner bei diesem Projekte 
durchschauen? Übrigens wird jetzt berichtet, dafs 
ein weiteres Fest.spielhaus gebaut werden soll: der 
vielgenannte Abbe Perosi bekommt irgendwo eines 
in Italien! Im Grunde ist die Sache doch nicht so 
übel: die betreffenden Tonsetzer führen ihre Werke 
dann vielleicht nur in ihren eigenen vier Wänden 
auf, und man hat anderwärts Ruhe vor ihnen! 

Was aus d*Albert, der neuerdings sich der Oper 
zuwandte, noch werden wird, kann man nicht sagen. 
Grofs und selbständig ist sein schöpferisches Ver¬ 
mögen nicht. Hugo Wolfs Geist ist umnachtet; ob 
Urspruchs feine Kunst durchdringt ist zweifelhaft, 
Mendelssohns hauptsächliche Kraft scheint Vielen 
im Liede und seinen Chören zu liegen.^) 

Und die anderen Gebiete musikalischen Schaffens! 
Sieht man sich unter den Komponisten von Ora¬ 
torien und anderer, kirchlichen Musik, von Kan¬ 
taten u. s. w. um, so ist überall viel Können, ein 
tüchtiges Beherrschen der Technik zu konstatieren, 
selbständigen Gedanken begegnet man selten. 
Brahms steht auch hier fast allein, für sein deutsches 
Requiem beginnt sich ein stetig wachsender Kreis 
von verständnisvollen Anhängern zu sammeln, 
Kiel hat leider in Süddeutschland noch keine all- 

q Ich behalte mir eine eingehende Betrachtung von vl/.’s Wirken 
in diesen Blättern vor; über des Meisters »Bärenhäuter^, den ich 
seit einiger Zeit zu kennen die grofse Freude habe, mag ich vor 
der Berliner Aufführung nicht sprechen. 
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gemeine Aufmerksamkeit zu erregen vermocht, 
Beckers, des nach meinem Gefühl vielfach über¬ 
schätzten, Zeit scheint im ganzen schon vorbei zu sein. 

Unendlich viel Mittelgut, das ist die Signatur 
auch hier. Kein Wunder: die Legion von Musik¬ 
direktoren u. s. w. glaubt es seiner Stellung, seinem 
Publikum schuldig zu sein, sich selbst tonschöpferisch 
zu bethätigen. . .. Aber auf der anderen Seite darf 
man ein gewaltiges Anwachsen der Leistungs¬ 
fähigkeit sowohl der weltlichen wie auch der kirch¬ 
lichen Gesangvereine feststellen, und gewinnen die 
auf Popularisierung auch der herrlichsten kirchlichen 
Ton werke gerichteten Bestrebungen weiteren Boden, 
so wird die Frucht bringende Folge nicht ausbleiben. 

Die Einwirkung der modernen Harmonik auf 
die kirchliche Vokalkunst läfst sich noch nicht ab- 
sehen. Auch hier ist Mendelssohns Name zu nennen, 
von dem ein neues Werk, 4stimmige Sätze über 
Dichtungen des Angelus Silesius, des tiefsinnigen 
Mystikers und echten Poeten, nicht ohne Einflufs 
bleiben dürfte. Die Voraussetzung dabei ist freilich, 
dafs die Nachfolger über eine gleich tiefe philo¬ 
sophische Bildung, eine gleich starke Empfindungs¬ 
fähigkeit und — Gesundheit der musikali¬ 
schen Diktion verfugen. Wir haben es ja schon 
erlebt, dafs alle möglichen Arten von philosophischer 
Musik gemacht worden sind. Mendelssohns Kunst 
in dem berührten Werke darf mit diesen Dingen 
nicht auf die gleiche Stufe gestellt werden; nicht 
die Höhen und die Tiefen auszumessen, nicht durch 
problematische Spekulation zu wirken ist sein Streben; 
er erfüllt zunächst eine musikcdische Aufgabe im alten 
Sinne, indem er mit gp*öfsester Kunst in wenigen 
Strichen Stimmungen oder Stimmungsmomente in 
ihrem vollen Umfange erschliefst, und zwar thut er 
dies im Anschlüsse an die überlieferte Technik 
aber unter Verwendung spezifisch moderner Kolo- 
ristik und Gestaltung, einen Grundsatz sich zu eigen 
machend, den einst Beethoven mit Bezug auf die 
Verwendung der Fugenform ausgesprochen hat. — 

Wer heute noch das Alte blofs darum schätzt, 
weil es alt ist, der darf sich nicht wundem, wenn 
er keine Anhänger seiner Lehre findet. So hoch 
ich H, Bellermanns Überzeugungstreue achte, so 
sympathisch die menschlich schönen Züge in seinem 
Wesen berühren (die rührende Liebe zu seinem toten 
Lehrer Grell!), im innersten Wesen verstanden 
hat er die Geschichte seiner Kunst auch in den 
Abschnitten nicht, die er mit Ausschliefslichkeit in 
seiner akademischen Wirksamkeit behandelt! Die 
Kunst kennt keinen Stillstand, Blüte um Blüte ver¬ 
weht, und neue Knospen erschliefsen sich. Höchstes 
Leben im steten Wechsel ... Was in Bellerfnanns 
ästhetischen Ansichten - im Hinblick auf seine 
hervorragenden wissenschaftlichen Arbeiten darf 
man das Wort gebrauchen — traurig berührt, das 
belustigt, wenn man es bei anderen findet. Ich 
denke an einen Tonsetzer, der trotz eines sehr langen 
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Lebens noch immer nicht müde wird, Kanons zu 
schreiben. . . . Warum, das sagt nicht einmal eine 
Zeitungsredaktion! Die nun freilich (ich habe jüngst 
solche Attacken in den Redenden Künsten« ge¬ 
lesen, welche für R. Wagner, Bungert und Lau ff 
gleichzeitig arbeiten) meinen, man müsse derartige 
Komponisten mit Knütteln totschlagen, sind auf 
dem Holzwege. Und zwar darum, weil sie offenbar 
die Notwendigkeit genauester musikgrammatischer 
Studien füf eine Zeit leugnen, die zum Teil wenig¬ 
stens die Willkür als oberstes Schaflfensprinzip 
proklamiert und als ästhetischen (jrundsatz den auf 
ihre Fahne geschrieben hat: Erlaubt ist, wozu 
Tinte und Papier ausreichen! 

Was jene Komponisten anlangt, so tötet die 
Zeit sie selbst bald genug, und im Hinblick auf 
diese, sagen wir einmal, Ästhetiker, ist man ver¬ 
sucht, sich an den Kreis zu erinnern, der sich um 
die florentinischen Edelleute schlofs, auf welche die 
Anfänge der Oper zurückgehen: nicht als ob die 
Thätigkeit vieler, oder der Meisten dieser Modernen 
sich auf ebenso ernstliche theoretische Betrachtung 
erstreckte, nein, nur in Bezug auf die mafslose, un¬ 
sinnige und alberne Verachtung einer abgeschlossenen 
Kunstperiode, den ins unendliche entwickelten Eigen¬ 
dünkel. . . . Eine Erklärung dieser widrigen Zu¬ 
stände findet man leicht in der wenig erfreulichen 
Entwickelung unseres Pressewesens, aber darin liegt 
noch keine Entschuldigung! 

Anfänge zu neuer Gestaltung also auch auf den 
zuletzt berührten Gebieten. So erfreulich der Um¬ 
stand ist, so unangenehm wirkt der andere, dafs 
man aus Mifsverständnis Wagners und in pietätloser 
Gesinnung gegenüber der Vergangenheit, aus der 
blofsen Sucht, Neues, Aufsehen machendes auszu¬ 
hecken, versucht, uns einiger unserer kostbarsten 
Besitztümer zu berauben. Auf nichts anderes laufen 
jene tollen Auseinandersetzungen hinaus, die jüngst 
von München aus in die Zeitungen gelangten: das 
Lied kann nicht seinen vollen Zweck erfüllen, wenn 
es nicht in einer seinem Inhalt entsprechenden 
dekorativen Umhüllung geboten wird! Dais ist also 
der Weisheit letzter Schlufs: Goethe allein oder in 
Verbindung mit Schubert u. s. w. genügt nicht mehr! 
Am Ende präsentiert man uns den »Fischer« 
nächstens auf einer Bühne: das feuchte Weib steigt 
aus dem Wasser in schönen fleischfarbenen Tricots 
auf, Fischgeruch sorgt für das unumgänglich not¬ 
wendige Parfüm, und alles Volk ist überzeugt, 
etwas Wunderbares gesehen und erlebt zu haben! 

Man sieht, es ist gewissen modernen Händen 
nichts mehr heilig. Was für Ausdrücke soll man 
jetzt gebrauchen, wenn man sich schon entrüstet 
hat, als Zöllner Goethes Faust (ich glaube aller¬ 
dings nur den i. Teil) von vorne bis hinten kompo¬ 
nierte! Das ist nur harmloses Kinderspiel im Ver¬ 
hältnis zu dem, was man jetzt versuchen will. Man 
darf jedoch dem gesunden Gefühl der wirklich Gc- 
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bildeten vertrauen, es werde, falls derartige An¬ 
griffe auf unsere grofsen Toten in der That öffent¬ 
lich unternommen werden sollten, die nötige, unter 
Umständen sogar handgreifliche Zurückweisung 
derartigen skandalösen Unfuges vornehmen. — 
Auch in der Instrumentalmusik gährts gewaltig. 
Aber wer vermöchte zu sagen, wo hinaus die Rich¬ 
tung geht? Der geniale Feuerkopf R. Straiifs hat 
mit mächtigem Griff neue Gebiete zu erschliefsen 
gesucht, in die absolute Musik zum erstenmale den 
Begriff der Satire einzuführen getrachtet. Nicht reine 
Kunstwerke sinds, die er gestaltet, nichts, das die Ge¬ 
schichte als den Abschlufs irgend einer Entwickelungs¬ 
periode bezeichnende Marksteine benennen wird. 
Aber vielleicht bedeuten seine Tongedichte in der 
That neue Anfänge: nicht das unter allen Umständen 
häfsliche, das sich bei ihm findet, nicht die tonale 
Uneinheit und Uneinheitlichkeit, nicht das satirische 
und parodistische Element, aber die gewaltige 
moderne polyphone Zeugungs- und Gestaltungs¬ 
kraft . . . 


Ein Ringen nach Neuem überall! Es giebt nur 
wenige noch, die sich der Notwendigkeit desselben 
verschliefsen. Wer die Geschichte kennt, weifs, dafs 
dem so sein mufs, soll unser Kunstleben nicht ver¬ 
dorren. Die Frage ist nur, ob wir die Kraft haben 
werden, wirklich das Neue und Mustergiltige zu 
erreichen? Und da dürfen wir ja mit Genugthuung 
sagen: noch leben uns führende Geister, wie sie die 
anderen Völker nicht haben, Männer, die nicht, um 
Sensation zu erregen oder der Sippe zu gefallen, 
schaffen, sondern weil der Geist sie treibt. Mag 
man ihre Kunst auch nicht als eine vollendete be¬ 
zeichnen dürfen: gerade als Pfadsucher verdienen 
sie Interesse, als Künstler von ehrlichem Wollen 
und Streben und, trotz aller möglichen ästhetischen 
Bedenken, die man ihrem Schaffen entgegen zu 
halten geneigt sein mag, als Männer von gewaltigem 
Können rufen sie unsere tiefe innere Teilnahme 
wach, wecken sie unser Vertrauen auf einen 
kommenden neuen Tag für unsere heilige deutsche 
Kunst. 


Der mehrstimmige Gesang ohne Begleitung. 

Populär verfalste Darstellung. 

Von Prof. Emil Krause (Hamburg). 

(Fortsetzung und Schlufs.) 


Als /. S. Bach erschien, war die Instrumental¬ 
musik bereits durch das immer reicher gewordene 
Opernwesen auf einer Höhe angelangt. Allmählich 
begann schon damals der Verfall der wirklichen 
Gesangsmusik, insbesondere der des Chorsatzes 
ohne Begleitung. Dieser Verfall äufserte sich 
zunächst darin, dafs die Komponisten vornehmlich 
instrumental dachten, wenn sie auch für Stimmen 
schrieben. Bach, dem gröfsten Kombinator aller 
Zeiten, erging es nicht besser als manchem seiner 
Vorgänger und Zeitgenossen. 

Wenn oben bemerkt wurde, dafs sich nach 
Palestrina, Lasso und Schütz eine Abschwächung 
unverkennbar geltend machte, so hängt dies zu¬ 
sammen mit der reicher gewordenen Pflege der 
sich mehr und mehr entwickelnden Instrumental¬ 
musik. Diese, welche zunächst nur begleitend auf¬ 
getreten, beherrschte bald den Vokalpart durch ihre 
zu reiche Anwendung derartig, dafs an Stelle des 
rein Gesanglichen der Singstimme die instrumentale 
Behandlung derselben vorherrschte. Wesentlichen 
Einflufs auf das Vorkommen des richtig Vokalen 
hatten, wie schon gesagt, die Anfang des 17. Jahr¬ 
hunderts ins Leben getretenen grofsen Formen der 
dramatischen Musik, als Oratorium, Oper etc., in 
denen auch dem Sologesang eingreifende Bethäti- 
gung zu Teil wurde. 1 

Die sieben herrlichen Motetten J. S. Bachs zei¬ 
gen die durchaus instrumental geführte Chorbchand- 
lung. Auch Bachs dramatische Chöre in den »Pas¬ 


sionen«, die komplizierten Vokalsätze in der »Hohen 
Messe«, den kleinen Messen, dem »Magnificat« in 
den meisten der kirchlichen und weltlichen Kantaten 
haben eine instrumentale Behandlung der Sing¬ 
stimmen, wogegen der grofse Zeitgenosse Händel 
dem Gesänge, trotz der interessanten Instrumental¬ 
begleitung, stets gerecht wird und ihn als Haupt¬ 
träger das erste Wort reden läfst. Händel hat nichts 
für Chor ohne Begleitung geschrieben. Trotzdem ist 
er der gröfste Vokalkomponist nach Palestrina, Lasso 
und Schütz. Kaum ein Komponist nach Händel hat, 
wie er, rein gesanglich komponirt. Nicht nur dem 
Chor-, auch dem Sologesänge hat er stimmlich das 
Beste gegeben. Auf die Kompositionen der Vorgänger 
und Zeitgenossen /. S. Bachs ist ebenfalls das bei 
Bach über das Instrumentale seiner Chorwerke Aus¬ 
gesprochene zu beziehen. Manche, z. B. die Kan¬ 
toren an der Thomaskirche in Leipzig, schrieben 
jedoch streng vokal. Von ihren Werken hat G. 
Schreck, der jetzige Thomas-Kantor, manch’ inter¬ 
essantes Stück neu ediert. Im allgemeinen haben 
diese Werke jedoch nur noch historisches Interesse. 
Neues in Bezug auf die Weiterentwickelung des 
Gesanges ohne Begleitung bieten sie nicht, ebenso¬ 
wenig wie die Werke vieler anderen derzeitigen, 
hier nicht zu erwähnenden Komponisten. 

Mit dem Erblühen der Instrumentalmusik be¬ 
gann somit der Verfall des keuschen a capella-Ge- 
sanges. Haydn begründete in seinen reizvollen 
mehrstimmigen Chorgesängen und Liedern (Klavier- 
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begleitung ad lib.) eine Gattung, aus der sich in 
neuerer Zeit das Soloquartett mit begleitendem 
Pianoforte herausbildete. Mozart und Beethoven 
haben nichts für a capella-Gesang geschrieben, 
aufser den Canons. Hier war Haydn Vorgänger. 
Schubert, Cherubini, Hauptmann etc. leisteten in der 
Canon-Komposition gleichfalls das Vorzüglichste. 

Im weiteren Fortgange der Betrachtungen mufs 
zunächst des Entstehens der Gesangvereine gedacht 
werden. Händels und Haydns Oratorien »Der 
Messias« und »Die Schöpfung«, deren erste Auf¬ 
führungen zu Anfang dieses Jahrhunderts in vielen 
deutschen Städten stattfanden, gaben besonders die 
Anregung zur Gründung von Chorvereinen. Dem 
Vorbilde der früher in England veranstalteten grofsen 
Musikfeste folgend, entstand zu Anfang dieses Jahr¬ 
hunderts in Deutschland eine ganze Reihe von 
Chorvereinen, von denen sich zunächst die für 
Männerstimmen allein absonderten. Dem Dirigen¬ 
ten der Chöre für gemischte Stimmen lag zumeist 
die Aufführung von Oratorien u. s. w. nahe. Als 
Grundlage hierfür mufste ihm jedoch der Chor¬ 
gesang ohne Begleitung dienen, auf dessen Pflege 
durch die reiche Litteratur für denselben ein Schwer¬ 
punkt gelegt worden. Man war auf das Studium 
der neueren Kompositionen für den a capella-Ge¬ 
sang angewiesen, denn die älteren Meisterwerke 
waren damals noch wenig durch Neuausgaben be¬ 
kannter geworden. Bachs Motetten, die Werke 
Palcstrinas, Lassos, der Niederländer etc. über¬ 
stiegen in ihren gesanglichen Anforderungen wesent¬ 
lich das Leistungsvermögen der erst ins Leben ge¬ 
tretenen Chorinstitute, und so mufsten Komposi¬ 
tionen geschaffen werden, welche den Fähigkeiten 
der Vereine nach jeder Richtung hin entsprachen. 
Die erste Basis für den Chorgesang ohne Beglei¬ 
tung gaben das mehrstimmig gesetzte Volkslied, 
wie ferner Gesänge einfacher Konstruktion aus 
gröfseren Werken, Entlehnungen, bei denen man 
dann die gewöhnlich mit den Singstimmen geführte 
Begleitung fortliefs. Es wurde in den ersten Jahr¬ 
zehnten dieses Jahrhunderts, der Zeit, in welcher 
der Männergesang bereits gepflegt worden, beson¬ 
ders viel für Männerchor (Liedertafeln) geschrieben. 
Anzuführen wären u. a. die vielen Kompositionen 
von Zelter, B. Klein, A. Zöllner u. s. w. Auch der 
verdienstvolle Gründer der Berliner Singakademie 
C, F. Ch. Fasch u. s. w. lieferte wertvolle Kom¬ 
positionen für Männerchor. Fasch war in der Kom¬ 
position der Vorgänger Greils, Beide kultivierten 
die Messe-Komposition in vielstimmiger Führung 
für gemischte Stimmen. Ihre Tonsprache ist wie 
die anderer ihrer Zeitgenossen, klanglich wirksam, 
beruht aber gröfstenteils auf thematischer Kom¬ 
bination. 

Die eigentliche Blütezeit des neueren a capella- 
Gesanges begann in den 1830er Jahren, hauptsäch¬ 
lich ins Leben gerufen durch Mendelssohn, Den 
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mafsgebendsten Hinweis auf die neue Aera selb¬ 
ständiger in sich abgeschlossener Werke kurzen 
Umfanges und von Bedeutung hatte Schubert 

in seinen zahlreichen, der mehrstimmigen Lied- 
Komposition angehörenden Werken gegeben. 
Diese herrlichen Schub er hxAioxi Gesänge ohne 
Begleitung, wie ebenso die vom Klavier oder 
einigen anderen Instrumenten unterstützten, weisen 
auf das spezielle a capella-Lied hin. Auch 
manche Zeitgenossen Schuberts pflegten das Chor¬ 
lied mit mehr oder weniger glücklichen Erfolgen, 
bahnbrechend für ein neues Erblühen dieser 
Kunstgattung war jedoch Mendelssohn. Von 
Allem, womit dieser Meister die deutsche Kunst 
beschenkt, dürfen seine in knappen Rahmen ge- 
fafsten Lieder a capella (diese Bezeichnung datiert 
streng genommen erst von jener Zeit) die längste 
Lebensdauer haben, da sie eine eigene Physio¬ 
gnomie haben. Mendelssohn giebt seinen Liefern 
die Bezeichnung »Im Freien zu singen«. Es sind 
Lenz- und Liebeslieder, die als unübertrefflich da¬ 
stehen. Nicht nur den a capella-Gesang weltlichen 
Inhaltes, auch die Motette und andere Kompositio¬ 
nen hat er in reicher Fülle dargeboten. — Gleich¬ 
bedeutend ist die hierher gehörende Muse Schu¬ 
manns, obwohl sich in derselben nicht selten eine 
instrumentale Behandlung der Chorstimmen bemerk¬ 
bar macht. Inbezug auf harmonischen Reichtum und 
wechselvolle Gestaltung, nicht selten auch in der Cha¬ 
rakterzeichnung ist Schumann seinem Zeitgenossen 
Mendelssohn noch überlegen. Auch Schumann 
giebt einigen seiner a capella-Gesänge noch als 
Begleitung ein selbständig geführtes Instrument, 
als Flöte, Hom etc. bei. Diese instrumentalen Zusätze 
sind jedoch nicht als äufsere Effektmittel aufzufassen, 
sie ergeben sich vielmehr aus dem Inhalte der text¬ 
lichen Vorlagen. 

Zur Zeit Schuberts war bereits der Chorgesang 
für weibliche Stimmen allein in der Komposition, 
neben dem für Männerchor, gepflegt worden. Bevor 
nun weiter des neueren a capella-Gesanges für ge¬ 
mischte Stimmen gedacht wird, mufs Einiges über 
die Kompositionsart für männliche oder weibliche 
Stimmen und über den achtstimmigen Chorsatz ein¬ 
gefügt werden. — Es wurde bereits auf die Ent¬ 
stehung der Männergesangvereine und der Lieder¬ 
tafeln hingewiesen. Den schon genannten Zöllner, 
Zelter, B. Klein und Schubert schliefsen sich aufser 
Mendelssohn und Schumann noch eine grofse Zahl 
neuerer Tonsetzer an. Keine Kompositionsart für 
Stimmen ohne Begleitung wurde aufser den Volks¬ 
lied-Bearbeitungen eines Silcher etc. so reich kul¬ 
tiviert wie die für Männerchor. Es entstanden na¬ 
mentlich in den letzten Jahrzehnten neben ernsten 
Werken für Männerchor noch humoristische, und 
auch hierin wurde Gediegenes geleistet. Leider 
stellen die neueren und neuesten Komponisten oft 
das Virtuose der Ausführung in den Vordergrund (es 
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sei erinnert an Hegar^ Curti etc.) und so bleiben 
die einfachen Volksweisen in kunstgerechter Be¬ 
handlung, auf deren Wiedergabe ein ästhetischer 
Schwerpunkt gelegt werden sollte, bedenklich da¬ 
gegen zurück. Bei der choristischen Behandlung 
der Männerstimme ist in Betracht zu ziehen, dafs 
der tonliche Umfang, in welchem sich der Gesang 
zu bewegen hat, ein sehr begrenzter ist, somit unter¬ 
liegt die Führung der Stimme unverkennbaren 
Schwierigkeiten. Das Gleiche gilt von der Be¬ 
handlung der weiblichen Chorstimmen. In Anbe¬ 
tracht der dem weiblichen Chor fehlenden fundamen¬ 
talen Gnmdlage, bedingt die Satzführung ebenfalls 
grofse Vorsicht Es ist daher geboten, den weib¬ 
lichen Chor nur dreistimmig zu setzen, die vier¬ 
stimmige Satzart erscheint weniger zweckmäfsig, 
da der tiefste Alt drei höheren Stimmen gegen¬ 
über nicht die erforderliche fundamentale Kraft zu 
geben im.stande ist. Man hat oft den Kompositio¬ 
nen für Frauenstimmen das Klavier als Stütze bei¬ 
gegeben. Hieraus entsteht jedoch ein Mifsverhält- 
nis, hervorgerufen durch den Oktavenklang der 
tiefsten Altstimme mit dem Bafs des Klaviers. Von 
diesem, in die Erscheinung tretenden Übelstande 
kann bei den Männerchorkompositionen mit Beglei¬ 
tung des Klaviers nicht die Rede sein. 

Der achtstimmige Chorsatz, den auch die neueren 
Komponisten vielfach pflegten, kann auf drei Arten 
behandelt werden. Erste Art: es treten der weib¬ 
liche wie der männliche Chor jeder als insichab- 
geschlossener Körper auf und alternieren vornehm¬ 
lich. Die zweite Art ist die selbständige Behand¬ 
lung von je vier gemischten Stimmen in zwei Chören; 
die dritte besteht in dem Zusammenwirken eines 
vollen Chores der acht Stimmen, in der Verteilung 
von Sopran I und 11 , Alt I und II u. s. w. 

Wie die älteren ( Gahrieli, Palestrina, Lasso, Lotti, 
Caldara u. s. w.), haben auch viele der neueren und 
neuesten Komponisten Vieles für fünf, sechs bis 
zwölf oder gar noch mehr Stimmen geschrieben. 
Fasch, Grell etc. haben in der Vokalmesse die 
Stimmenzahl auf 16 bis 32 gebracht. 

Nach Schubert, Schumann und Mendelssohn 
sind aufser Hatipimann, Rob, Franz, Peter Cornelius, 
Graedener, Brahtns, Rheinberger, Wüllner, Tinel, 
Richard Straufs, Curti, Fr, Hegar, A. Becker, 
G. Schreck, v. Herzogenberg, R, Kahn, W. Berger, 
A, Krug etc, nur verhältnismäfsig wenig wirklich 
bedeutende Vertreter des a capella-Gesanges an¬ 
zuführen. Der hervorragendste von allen Kompo¬ 
nisten, welche in der zweiten Hälfte dieses Jahr¬ 
hunderts auf speziell vokalem Gebiete Bedeutsames 
schufen, ist Johannes Brahms, Er, der unbestritten 
begabteste aller neuesten Konzertkomponisten, 
vermochte es, die Ideen der älteren a capella- 


Komposition mit denen der neueren Tonsetzer zu 
verschmelzen, und somit Kunstwerke reichhaltigen 
Wertes darzubieten, die nach jeder Richtung 
hin des Neuen aufserordentlich viel enthalten. 
Brahms* religiöse und weltliche Werke für vier 
bis achtstimmigen Chor ohne Begleitung sind 
von idealer Schönheit und werden voraussichtlich 
dauernde Lebensfähigkeit behaupten. Von den 
stimmungsvollen Marienliedem, den ersten seiner 
prachtvollen Motetten bis zu den »Fest- und Ge¬ 
denksprüchen« sind seine a capella-Gesänge von 
gleich hoher Bedeutung. Peter Cornelius, dessen 
Chorwerke leider noch immer nicht die ihnen ge¬ 
bührende Verbreitung fanden, hat auf Grund reicher 
Begabung im a capella Gesänge Herrliches ge- 
gegeben. Seine geistvolle Verschmelzung des 
älteren Stils mit dem neueren, die geniale Stimm¬ 
führung und Erfindung stellen seine Werke hoch. 

Von Cornelius* Gesängen zeichnet sich besonders 
der Cyklus »Liebe« (achtstimmig) aus. Von be¬ 
sonderer Bedeutung und polyphon interessant sind 
die beiden 16 stimmigen Anthems Op. 34 von 
Richard Straufs, 

Die aufserordentlich vielen neueren und nament¬ 
lich neuesten Vertreter der Gesangskomposition ohne 
Begleitung gleichviel in welcher Form sie ihre Werke 
gegeben, nahmen von dem Liede ihren Ausgang. 
Manche Tonsetzer haben ihren Kompositionen durch 
das solistische Auftreten einer oder mehrerer Stim¬ 
men den andern gegenüber ein gewifses Kolorit 
verliehen, das jedoch dem auf Gleichberechtigung 
der Mittel ruhenden Gesänge nicht immer entspricht 
und in das instrumentale Gebiet führt. Es ist un¬ 
möglich, in dieser allgemein gehaltenen, verhältnis¬ 
mäfsig kurzen Übersicht derjenigen neueren und 
zeitgenössischen Komponisten zu gedenken, die 
einerseits den Bahnen der älteren, anderseits den 
Ideen der späteren besten Meister folgten. Man 
erkennt in den meisten heute geschaffenen a capella- 
Sätzen deutlich das wohl anzuerkennende Bestreben, 
den Vorbildern unmittelbar nacheifem zu wollen. 
Bei alledem tritt jedoch dabei oft eine gewisse Sucht 
nach Originalität allzusehr auf. Nur in verhältnis¬ 
mäfsig wenigen Kompositionen von vornehmer Hal¬ 
tung bleibt das absolut Gesangliche gewahrt. Sehr 
viele in den musikalischen Themen interessante 
Werke sind mehr instrumental als vokal erfunden. 
Wo dem Gesänge, als einziger Gedankenträger das 
Wort zufällt, erscheint leider nicht selten die Aus¬ 
drucksform in der Tonsprache trivial. Manche der 
bedeutendsten Komponisten schreiben oft un¬ 
gesanglich (selbst Brahms), Wenn ihre Werke tiefen 
Eindruck machen, so ruht dies in erster Beziehung 
darin, dafs der musikalische Gedanke selbst den 
Hörenden interessiert oder fesselt. 
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Peter Tschaikowskya musikalische Erinnerungen 

betitelt sich ein, von der rührigen Verlagsgesellschaft 
»Harmonie« zu Berlin herausgegebenes, von Heinrich 
Stümcke trefflich aus dem Russischen übersetztes Buch 
(Preis 2,50), das nicht verfehlen wird, in den Kreisen 
aller Musikfreunde lebhafte Teilnahme zu erwecken. Das 
um so mehr, als es sich weniger um persönliche »Er¬ 
innerungen« des auch bei uns immer mehr geschätzten 
Meisters handelt, als um seine aufserordentlich offenherzige 
»Bekenntnisse« über das musikalische Schaffen des 
letzten Jahrhunderts bis auf die jüngste Gegenwart Wird 
nun ein Schöpfer von so hervorragender Eigenart, wie 
Tschaikowsky y selbst dann noch immer für seine Urteile 
unsere höchste Aufmerksamkeit verdienen, wenn dieselben 
unserem Empfinden durchaus widerstreben, so gewinnen 
diese Bekenntnisse noch einen ganz besonderen Wert 
dadurch, dafs er ein Vollblutrusse war, in seinem ganzen 
geistigen und seelischen Empfinden der Kunst, wie den 
Menschen gegenüber, die Seele des russischen Volkes 
ihren Ausdruck fand. 

»Musikalische Bekenntnisse« sind von vornherein 
die »Kritiken und Feuilletons«, die aus Tschaikoivskys 
Kritikerthätigkeit bei den Moskauer »Russischen Nach¬ 
richten« stammen und, mit Ausnahme deijenigen über 
den »Nibelungenring«, in den Jahren 1871 —1874 ge¬ 
schrieben wurden. 

Aber auch die »Erinnerungen« an seine Konzertreise 
im Jahre 1888, die er schrieb, »um gewissen Gehässig¬ 
keiten und Entstellungen in der russischen Presse zu be¬ 
gegnen«, sind in ihrem Kern »Bekenntnisse«. Leider 
ist diese Arbeit vorzeitig abgebrochen worden, nur die 
Erlebnisse in Leipzig, Hamburg und (viel kürzer) Berlin 
werden erzählt. Tschaikowsky ^ der bis zu seinem Tode 
— die Cholera raffte den 53 jährigen am 26. Okt. 1893 
dahin — unermüdlich arbeitete, hat seine schriftstellerische 
Thätigkeit nicht wieder aufgenommen. Er war im Grunde 
eine durchaus weiche Natur, der nichts luiangenehmer 
war, als durch Aussprache seiner geheimsten Empfindungen 
in litterarische Streitigkeiten zu geraten. 

Wir wollen nun in kurzen Zügen das für uns 
Wichtigste, für den Komponisten kennzeichnendste aus 
dem warm zu empfehlenden Büchlein herausheben. 

Erst als 4 7 jähriger Mann, in einem Alter, da andere 
Kapellmeister aulser ihrer natürlichen Begabung über eine 
grofee Gewandtheit und Erfahrung verfügen, vermochte 
Tschaikowsky f der zeitlebens sich für keinen grofsen Diri¬ 
genten hielt, es auch thatsächlich nicht war, seine »krank¬ 
hafte Schüchternheit«, die »grausame, quälende, moralische 
Krankheit, an der er während seines ganzen Lebens ge¬ 
litten«, zu überwinden. Sein Auftreten als Dirigent war 
so erfolgreich, dafs er nunmehr gern zahlreichen Ein¬ 
ladungen, in westeuropäischen Städten Konzerte mit 
eigenen Werken zn geben, Folge leistete, einmal, um 
seine eigenen Schöpfungen bekannt zu machen, sodann 
auch um »als Dolmetsch der Schönheiten seiner vater¬ 
ländischen Tonkunst zu wirken«. 

In Deutschland hat Tschaikowsky mit durchweg gutem 
Erfolge in Leipzig, Hamburg und Berlin Konzerte ge¬ 
geben. Was er nun im allgemeinen über seine Erlebnisse 
in den drei Städten sagt, vermag unsere Teilnahme nicht 
besonders wachzurufen. Man hat das Gefühl, dafs er 
im Grunde für Deutschland nur wenig Sympathie hatte, 
vielmehr die allgemeine Franzosenfreundschaft seiner 
Landsleute teilte. Dazu mögen ihn die mancherlei Un- 
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annehmlichkeiten, welche ihm die Übergeschäftigkeit eines 
Konzertagenten verursachte, mit beigetragen haben. Diese 
innere Abneigung spricht sich ja nirgends offen aus. 
Leider fehlen die Aufzeichnungen über die Erlebnisse in 
Frankreich, und so beruht das Ganze möglicherweise nur 
in einer — auch in den kritischen Urteilen geübten — 
Reserviertheit, einem, vor allem mit dem Lobe selbst- 
bewufsten Zurückhalten, einer gewissen skeptischen Kühle, 
die im Wesen des Komponisten, vielleicht des russischen 
Volkes liegen. Dann aber auch auf vielen Vorurteilen, 
die in Rufsland über uns verbreitet sind, wie aus 
folgender Stelle hervorgeht: »Ich hatte die krankhafte 
Vorstellung gehabt, man wolle mich gleichsam in ein 
feindliches Lager locken (!) und mich und meine 
Kunst verhöhnen (!), und nun überzeugte ich mich zu 
meiner angenehmsten Überraschung, dafs die Deutschen, 
und besonders die Leipziger, sich durchaus nicht so ab¬ 
lehnend uns gegenüber verhalten, wie viele in Rufsland 
glauben.« — Wenn man täglich die Erfahrung macht, 
dafs unser deutsches Publikum auch in Kunstdingen eher 
zur Überschätzung alles Fremden neigt, so wrird man hier 
allerdings von einer »krankhaften« Vorstellung sprechen 
müssen. 

Um so ausgiebiger sind dagegen Tschaikowsky>s Urteile 
über verschiedene Musiker. 

Gleich am ersten Tage seines Leipziger Aufenthalts 
lernte er »den berühmtesten unter den zeitgenössischen 
deutschen Komponisten« kennen. -»Brahms ist nicht grofs 
an Wuchs und etwas beleibt Sein hübscher, grauer 
Kopf erinnerte mich an einen seelenguten, ältlichen, 
russischen Geistlichen. Für einen Deutschen cha¬ 
rakteristische Züge hat Brahms meines Erachtens 
garnicht . . . Eine gewisse Weichheit und sympathische 
Rundung der Linien, ziemlich langes, dünnes, graues 
Haar, grade, freundliche Augen, ein dichter, graumelierter 
Bart, alles das erinnert weit eher an den Typus des 
echten Grofsrussen, wie man ihn besonders oft unter 
Personen geistlichen Standes antrifft« Im Gegensatz zu 
der angenehmen Erinnerung, die ihm der Mensch Brahms 
hinterlassen hat, steht nun Tschaikowskys Urteil über den 
Musiker. »Wie alle meine musikalischen Freunde in 
Rufsland schätzte ich Brahms als ehrlichen, überzeugungs¬ 
treuen und energischen Musiker, aber trotz alles guten 
Willens kann ich seine Musik nicht lieben. Die 
Neigung für Brahms ist in Deutschland sehr verbreitet.« 
.... Nirgends hat sich dagegen seine Musik so wenig 
eingebürgert, wie in Rufsland. »In der Musik dieses 
Meisters liegt für das russische Herz etwas Trockenes, 
Kaltes, Nebelhaftes und Abstofsendes, von unserem Stand¬ 
punkte aus fehlt Brahms jede melodische Erfindung .... 
Es ist, als ob er sich speziell zur Aufgabe gemacht hätte, 
unverständlich und tief zu sein; er irritiert geradezu unser 
musikalisches Gefühl, indem er dessen Bedürfnis nicht be¬ 
friedigt und scheut sich, in dem Ton mit uns zu reden, 
der zu Herzen geht. Wenn man ihn hört, fragt man 
sich: »Ist Brahms in der That tief, oder kokettiert er nur 
mit der Tiefe seiner musikalischen Erfindung, um die 
äulserste Armut seiner Phantasie zu markieren?«, und es 
dürfte schwer halten, diese Frage definitiv zu entscheiden 
.... Alles ist ernst, gediegen, dem Anschein nach sogar 
selbständig, aber in allem fehlt die Hauptsache — die 
Schönheit!« (S. 33 ff.). 

Nach Tschaikowskys Versicherung stehen alle Russen 
Brahms so gegenüber. Vielleicht ist es jetzt etwas anders^ 
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für Tschaikowskv selber ist jedenfalls die Stunde nie ge¬ 
kommen, in der sich ihm nach Bülows Wort ^Brahms 
Tiefe und Schönheit eröffnen sollte«. Er ist immer auf 
dem Standpunkt verharrt, den er schon 1872 in einem 
Feuilleton festgesetzt hatte: Brahms ist einer jener Kom¬ 
ponisten geblieben, an denen die deutsche Schule so 
reich ist. Er schreibt fliefsend, gewandt, rein, aber ohne 
eine Spur selbständiger Eigenart, indem er sich 
in endlose Variationen klassischer Themata verliert.« (S. 89.) 

Seltsam, dafs dem klugen Slaven, der in der äufseren 
Gestalt Brahms' nichts Deutsches finden konnte, der Ge¬ 
danke nicht gekommen ist, dafs die Kunst dieses Meisters 
so urdeutsch ist, dafs in der slavischen Seele wohl die 
Saite fehlt, die bei ihr anklingen könnte. Darauf hätte 
ihn wohl die von ihm selbst (S. 34) gemachte Beobachtung 
führen können, dafs in England Brahms sehr beliebt ist. 
Andererseits hat auch der deutsche Meister sich für den 
Russen nie erwärmen können, nur dafs er in seiner edlen 
Bescheidenheit das niemals aussprach. — 

Wäre Tschaikowskv ein Deutscher, so müfste er nach 
dem Rezepte jener, die, wo sie einen Gott haben, gleich 
den verfluchten Teufel daneben sehen wollen, als Brahms¬ 
gegner ein enthusiastischer Verehrer Wagners sein. Das 
ist er aber durchaus nicht. Er hat den Musikdramatiker 
nun allerdings nicht persönlich kennen gelernt, trotzdem 
er 1876 an der Eröffnung des Bayreuther Festspiel¬ 
hauses teilgenommen hat. Er sah ihn nur, wie er da in 
einem eleganten Wagen zum Empfang des alten Kaisers 
an den Bahnhof fuhr, wobei ihm »die starke Adlernase 
und die feinen spöttischen Lippen« als besonders cha¬ 
rakteristisch auffielen. Tschaikowsky schrieb über diese 
grofsen Tage einen Bericht für die Moskauer »Russischen 
Nachrichten«. Offensichtlich ist ihm diese Arbeit sehr 
unangenehm gewesen, was neben der Abneigung gegen 
die kritische Thätigkeit selbst, hauptsächlich darauf zu 
schieben ist, dafe er, wie sein Freund und Biograph 
Laroche sagt, in Bayreuth sich durch die Anwesenheit 
von für Wagner begeisterten Freunden beengt fühlte, so 
dafs er sich infolgedessen »über Wagners Musik entweder 
gar nicht äufserte, oder nur dasjenige lobte, was ihm 
wirklich gefiel«, den Tadel aber verschwieg. »Im grofseh 
und Ganzen«, versichert »gefielen ihm die Nibelungen 

sehr wenig und mir {Laroche) allein machte er kein Hehl 
daraus.« Ebenso fremd war er der Kunst Wagners 1863 
geblieben, als der Meister in Moskau seine berühmten 
Konzerte dirigierte. »Aber hier kam doch eine Zeit, wo 
auch er von dem Bayreuther Meister hingerissen wurde. 
Es war 1886, als er den Klavierauszug des »Parsifal« 
kennen lernte und namentlich bei der letzten Szene des 
ersten Aktes in wahrhaftes Entzücken geriet. Von dieser 
Zeit an lassen sich sogar gewisse Wagnerische Einflüsse 
auf seine eigenen Kompositionen nach weisen, obgleich er 
Wagners Theorie der Oper nie anerkannte« (S. 12). Aus 
Tschaikowskvs »Bayreuth«-Artikeln, die mehr über den 
Mangel äufserlicher Verpflegung, als über die Auf¬ 
führungen selber berichten, sei hervorgehoben, dafs auch 
der Russe fühlte, »das künstlerische Unternehmen werde 
durch seinen inneren Wert und seine Wirkung geradezu 
einen Markstein in der Geschichte der Kunst bilden« 
(S. 120). 

Mit heimgenommen aber hat er aus dem Bayreuther 
Festspielhause nach seiner Versicherung: »i. eine ver¬ 
wirrte Erinnerung an zahllose, überraschende Schönheiten, 
besonders symphonischer Natur; 2. eine ehrfurchtsvolle 
Bewunderung für das ungeheure Talent des Dichter¬ 
komponisten und seine Technik; 3. den Zweifel an der 
Richtigkeit von Wagners Ansicht über das Wesen der 


Oper; 4. das Gefühl grofser Ermattung, aber auch den 
Wunsch, das Studium dieser kompliziertesten aller jemals 
geschriebenen Musikschöpfungen fortzusetzen.« (S. 124.) 

Das ist ja nun nicht allzuviel und man mag es des¬ 
halb begreiflich finden, dafs Tschaikowsky glauben konnte, 
»dafs es Wagners kolossaler Arbeit vielleicht beschieden 
sein werde, im verödeten Bayreuther Festspiel¬ 
hause im ewigen Schlaf zu ruhen« (!). 

Mit grofser Verehrung spricht Tschaikowsky dagegen 
von Eduard Grieg^ den er am gleichen Tage, wie Brahms 
kennen lernte, mit den er sich aber in der Folge innig 
befreundete. Im Gegensatz zu Brahms habe Giieg sich 
die russischen Herzen für immer erobert. Seine von 
»zarter Melancholie durchdrungene« Musik habe auf den 
Russen wie etwas Stammverwandtes gewirkt.» Beim An¬ 
hören von Griegs Musik fühlen wir instinktmäfsig, dafs 
hier ein Mann zu uns spricht, der die überquellenden 
Empfindungen und Stimmungen einer hochpoetischen 
Natur in Töne ergiefsen will, die sich weder Theorieen, 
noch einmal vorgefafsten Prinzipien unterwerfen, sondern 
allein dem Drange eines lebhaften, intimen künstlerischen 
Gefühls folgen; Vollendung in der äufseren Form, strenge, 
tadellose Logik in der Ausarbeitung der Themata wollen 
wir bei dem berühmten Norweger nicht immer suchen, 
aber welche Anmut, welche Unmittelbarkeit und Frische 
der musikalischen Empfindung entschädigt dafür! Wieviel 
Leidenschaft und frisch sprudelndes Leben in seinen 
Harmonieen, wieviel Originalität in seinen biegsamen 
Modulationen, wieviel Eigenart im Rhythmus!« (S. 39.) 

Von anderen persönlichen Bekanntschaften, die Tschai¬ 
kowsky in Deutschland gemacht hat, nennen wir noch 
Reinecke ^ den »gewissenhaften und begabten Musiker«, 
den Geiger Halir^ dem Tschaikoivsky mit Recht eine 
glänzende Zukunft prophezeit hat Ganz begeistert ist er 
von dem »jungen genialen« Kapellmeister Artur Nikisch^ 
der damals an der Leipziger Oper wirkte. »Er dirigiert 
nicht, sondern es scheint, als ob er sich einer gewissen, 
geheimnisvollen Zauberei hingiebt; man bemerkt ihn kaum, 
er bemüht sich durchaus nicht, die Aufmerksamkeit auf 
sich zu lenken, und doch fühlt man, dafs das ungeheure 
Orchesterpersonal, wie ein Instrument in den Händen 
eines bewunderungswürdigen Meisters, sich vollständig und 
willig den Anordnungen seines Hauptes fügt« (S. 53.) 
Neben dem Dirigenten das gepriesene Orchester, jenes, 
das gerade in diesem Jahre unter Nikisch in Rufsland 
Triumphe erntete, das Orchester der Berliner Phil¬ 
harmonie die besondere Eigenschaft, die Tschaikowsky 
den Philharmonikern nachrühmt, ist die Elastizität 
»Es besitzt die Fähigkeit, sich den Dimensionen eines 
Berlioz und Liszt anzupassen und die bunten Arabesken 
des ersteren, wie den Batteriedonner des letzteren vollendet 
wiederzugeben und andererseits sich auf die sanften An¬ 
sprüche eines Haydn zu reduzieren.« (S. 69.) Im übrigen 
spricht der russische Meister nur wenig über Berlin, weil 
er hier durch den Tod seines Freundes Kotek einen 
schweren Verlust erlitten. Nun ist es ihm »ebenso schwer 
und schmerzlich, in Berlin zu verweilen, wie über Berlin 
zu schreiben.« (S. 70.) Über den damaligen weltberühmten 
Leiter des philharmonischen Orchesters spricht Tschai¬ 
koivsky fast gar nicht, trotzdem er mit ihm befreundet 
war. Wohl aber hat er schon 1874 Bülow^ dem »ge¬ 
borenen Edelmann,« einen besonderen Artikel gewidmet, 
in dem er die Individualität des Künstlers als Klavier¬ 
spieler dahin zusammenfafst: »Zunächst wird der Hörer 
von der unglaublichen Entwickelung der Technik Bülows 
frappiert. Die Reinheit seines Spiels ist eine tadellose 
und absolute . . . Büloiv hat Hände, elastisch wie Gummi, 
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ausdaüemd wie Stahl, leicht wie Flaumfedern, und wenn 
es nötig ist, massig wie Granit, mit einem Worte, Bülow 
entspricht volkommen in physischer Hinsicht allen An¬ 
forderungen an einen grofsen Virtuosen. Was die künst¬ 
lerische Ausführung anbelangt, so zeichnet sich dieselbe 
durch ruhige Objektivität, feine Ausarbeitung der kleinsten 
Einzelheiten und schöne Nüancierung aus, die indessen 
niemals den Eindruck des Gesuchten macht. Fehlt seinem 
Spiel auch der starke subjektive Charakter und die hin- 
reifsende Leidenschaft, so bezaubert er doch die Zuhörer 
durch die fortdauernde Schönheit und die tiefe Über¬ 
legung der Gesamtleistung.« (S. 110.) 

Über Tschaikowskys Stellung zu anderen Komponisten 
bringt Laroche y sein vertrautester Freund während dreifsig 
Jahren, noch mancherlei bei, aus dem noch einiges hier 
folgen soll. Tschaikowskys musikalische Liebe war fürs 
ganze Leben Mozart, für dessen Bekanntwerden in Rufs¬ 
land er nach Möglichkeit wirkte. Dagegen stand er Bach 
imd Händel fremd gegenüber. Des ersteren »Fugen« 
spielte er wohl zuweilen für sich allein auf dem Klavier, 
die Kantaten aber und die grofsen Vokalkompositionen 
nannte er eine wahrhaft »klassische Quälerei«, Händel 
konnte er »absolut nicht leiden«. Ebenso hafste er Chopin, 
was bei der inneren Wesensverwandtschaft der beiden 
sehr befremdet, vielleicht aber gerade aus ihr sich erklärt. 
Seine Beziehungen zu Schumann waren innigere, als man 
aus den schriftlichen Äufseningen schliefsen möchte. 


Diplomatisch und vorsichtig äufserte er sich über Beethoven. 
Dafs aber der, den man bei uns häufig den »russischen 
Beethovem nennen hört, den Gröfsten aller doch nicht 
ganz verstand, geht aus einer, 1871 geschriebenen Kritik 
über »Fidelio« hervor, aus der ich zum Schlufs einige 
Stellen heraushebe. Den Ouvertüren, zumal der dritten, 
versagt allerdings auch Tschaikowsky seine Bewoinderung 
nicht. Aber »dies wuchtige, symphonische Erzeugnis« hat 
nach seiner Meinung »nichts gemein mit der rührenden, 
oder alltäglich bürgerlichen Geschichte einer treuen Gattin.« 
Der Stoff ist überhaupt »dünn und bürgerlich sentimental«. 
Auch der Musik fehlt, zwei oder drei Stellen ausgenommen, 
der »hohe Flug«. Sie ist »hübsch«, steht aber »weit hinter 
den Opern Mozarts zurück. Wie konnte auch die mächtige 
Phantasie eines Beethoven sich an den sentimentalen Er¬ 
güssen Leonorens, dem halbkomischen Benehmen des Ge¬ 
fängniswärters Rocco, dem Bösewichte von Gouverneur 
begeistern?« — 

Es ist vieles in diesen »musikalischen Erinnerungen« 
des russischen Tonmeisters, was uns Deutsche zum Wider¬ 
spruch herausfordert, oder doch seltsam berührt. Aber 
es ist ja gerade der Hauptreiz solcher Bücher, dafs sie 
nicht »objektiv« sind, sondern als persönliche Äufserungen 
ihren Wert haben. Dieser wächst mit der Persönlichkeit 
des Schreibers. Nun, Tschaikowsky ist ein grofser Künstler 
und ein echter Eigenmensch. 

Dr. Karl Storck. 
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Berlin, 14. November. — Die zwei Neuheiten unsrer könig¬ 
lichen Oper stammen aus dem vorigen Jahrhundert. Sie heifsen 
»Cosi fan tutte« und »Der Apotheker und der Doktor« — 
wie der ursprüngliche Titel lautet. Man war seit 1790 einig da¬ 
rüber, dafs die in diesem Jahre zuerst aufgeführte Oper Mozarts 
ihres Textbuches wegen sich nicht auf der Szene halten könne, und 
daher entstanden zehn bis zwölf Neudichtungen, die natürlich nicht 
genügen konnten, weshalb Mozarts prächtige Musik auf dem Theater 
keinen festen Fufs zu fassen vermochte. Da hörten wir hier, dafs 
man in München, wo auch »Carlo Broschi« aus einem Scribe- 
Aubcrschen Kunsthandwerkstücke zu einem anziehenden Kunstwerke 
gestaltet sein soll, Mozarts »Cosi fan tutte« der Bühne in herrlicher 
Gestalt dauernd gewonnen habe. Herr H. Lex>y legte der Musik den 
unveränderten da sehen Text wieder unter, und Herr E. Possart., 
der auch den »Don Giovanni« wiederhergestellt hatte, freute sich, 
eine neue Grofsthat an Mozart begehen zu können. Er gab das 
Werk mit der »impertinenten und geistlosen Handlung« da Pontes., 
mit den »grenzenlosen Plattheiten des Textbuches« — wie E. Hanslick 
schon vor dreifsig Jahren sagte — und nun wuiden auch hier Stimmen 
laut, die von einer rettenden That sprachen, als sie die Oper in der 
ursprünglichen Gestalt hörten. — Könnte man sich entschliefsen, sie 
als Harlekinade zu geben, so verbänden sich Musik und Handlung 
aufs beste. Handeln aber Offiziere und vornehme Damen in der 
Weise, wie sie es jetzt thun, so wird man von der Dummheit, Albern¬ 
heit und Frivolität des Textbuches abgeslofsen. Mozart, der stets 
freudig zugrifF, wo ihm ein geeignet scheinender Text geboten wurde, 
scheint bald zur Eikenntnis darüber gekommen zu sein, dafs es mit 
diesem doch nichts sei, denn es folgt der durchgehends prächtigen 
Musik des i. Aktes im 2. Teile doch viel nicht Bedeutendes, von 
den endlosen Seccorezitativen abgesehen. Das Interesse des Audi¬ 
toriums erlahmte denn auch im 2. Akte merklich. — Vier Wochen 
vergingen seit der Neuaufführung, und nur viermal erschien das 
Werk noch auf der Scene. Für die Bühne ist es nicht gewonnen, 
kann es nicht werden. — Dafs die vorhin genannte sehe 

Oper nicht mehr zum Leben erstehen könne, davon war jeder vorher 
überzeugt. Man wollte durch ihre Aufführung auch nur den Todes¬ 
tag eines der Väter der deutschen komischen Oper feiern. Kindische 


Verkleidungspossen vertragen wir auf der heutigen Bühne nicht mehr. 
Zu einer guten Ehe gehört ein tüchtiger Mann und eine brave 
Frau, zur guten Oper ein rechtschaffenes Textbuch und eine aus¬ 
drucksvolle Musik. Die vortrefflichste Frau und die wertvollste 
Musik allein machen weder eine Ehe noch eine Oper, wie sie sein 
soll. — An den »Perlenfischern« von G. Bizet, die das »Theater 
des Westens« jüngst aufführte, konnte man dieselbe Bemerkung 
machen. Die im Ausdrucke und in der Instrumentation von der 
zwölf Jahre jüngeren »Carmen« noch ziemlich weit abstehende 
Musik würde immerhin eine Oper halten können, wenn deren Hand¬ 
lung mehr wäre, als ein aus Zufall und falschem Edelmut zusammen- 
gesetzes Machwerk. 

Und wie es den Altern nicht gelang, auf der Opernbühne sich Feld 
zu gewinnen, so nicht den Neueren, im Konzertsaale Anerkennung 
zu erwerben. Von Cesar Franks dmoll-Symphonie sprach ich schon, 
von Dittersdorfs symphonischen Werken mufs ich noch ein paar 
Worte sagen, ehe ich auf die Zeitgenossen komme. — Weniger 
schlicht und naiv als in seiner Cdur-Symphonie, die Herr Nikisch 
aufführte, xsk. Dittersdorfs »Phaöthon«, den Herr Weingartner 
auf sein Programm gesetzt hatte. Das ist der Titel der zweiten von 
den zwölf Metamorphosen - Symphonieen, welche der Tonsetzer nach 
Dichtungen des Ovid verfafst hat. Nur die sechs ersten sind bis 
jetzt wieder aufgefunden. — Gestattete es nur der Rahmen dieses 
Berichtes, so wäre hier eine sehr passende Gelegenheit, zu zeigen, 
wie unsrer modernen Piogrammmusik Anfänge schon recht weit zu¬ 
rückliegen, denn es gab schon lange vor Dittersdorf »charakterisierte 
Musik«, wie man sie wohl nannte. Dieser aber hat schon die 
Kühnheit besessen, u, a. die Verwandlung eines Menschen in ein 
Tier durch die Musik darstellen zu wollen, und sein Freund, der 
Pastor f. T. Hermes in Breslau, behauptete, es spiele sich jede 
6>7'/V/sche Fabel beim Vortrage der entsprechenden Symphonie vor 
der Phantasie des Hörers ab. Was er nun in seiner französisch 
geschriebenen Analyse von den Vorgängen angiebt, die er aus der 
Musik des »Phaöthon« heraushört, so erkennen wir das heute nicht, 
weder die hochragende Königsburg des Gottes Sol, noch den knieenden 
Sohn, noch die Weigerung des Vaters u. s. w. Nur der Blitz ist 
erkenntlich und der treffende Donnerkeil — dies natürlich ein em- 

24 * 







i88 


Mocatliche Rondschaa. 


facher Paukenschlag. Der 3. Satz, ein hübsches Menuett, erfreut den 
Hörer auch heute noch als absolute Musik, ebenso der Schlufs, 
eine ausdrucksvolle Totenklage. — Nicht viel klarer trotz ausführ¬ 
lichen Programms war die Symphonie »Artar« nach einem arabischen 
Märchen von Ri/nsky • Korsakow; aber alle Künste der Instrumen¬ 
tierung traten darin zu Tage. Schweigend nahm sie indes das Audi¬ 
torium auf. — Um so lärmender jedoch verhielt es sich, als P. Mas- 
cagni sein Vorspiel zur Oper »Iris« verführte. Das ist ein ver¬ 
schwommenes, buntes Tonstück mit allerlei gesuchten Instrumental- 
effekten, einem vielfach geteilten Geigenchore, Violoncellosoli, Harfen, 
klang, Bafsposaunen und Tamtams. Der Instrumentenlärm täuscht 
über den dürftigen Inhalt indes nicht hinweg. Und A. Bazzinü 
ü^Saul«, als »symphonisches Gedicht« bezeichnet, erwies sich vollends 
als dürftig, nicht nur an Gedanken, sondern auch in der Arbeit. — 
Die »symphonische Dichtung« A. Dvo^dks: »Heldenlied« ist eben¬ 
falls keine Heldenthat, aber doch ein hübsch instrumentiertes und 
wegen der an tschechische Weisen anklingenden Motive ansprechendes 
Stück. Der Komponist wollte es in einem »populären« phil¬ 
harmonischen Konzerte selbst dirigieren. Da es aber bei der Erst- 
aufhihrung unter Herrn Nikisch nicht bejubelt wurde, wie der 
Prager Tonsetzer wohl erwartet hatte, reiste er schnell wieder an 
die Moldau. 

Was eigentlich die Gründung einer »Mozartgemeinde« be¬ 
deuten sollte, habe ich nie begriffen. In allen Kirchen und Schulen, 
in allen Konzertsälen, auf allen Bühnen, in allen Häusern singt und 
spielt, kennt und liebt man Mozart. Da wird nun eine besondere 
Mozartgemeinde begründet, die ein paar achtbare Broschüren und 
ein paar überflüssige Konzerte in den etwa 5 Jahren ihres Bestehens 
geschaffen hat — sonst nichts. Was sollte sie auch sonst thun? 
Zum Überflufs aber kommt da noch die Dresdener Mozartgemeinde 
angereist und giebt unter Leitung des früheren Schweriner Hofkapell¬ 
meisters A. Schmitt hier ein Konzert mit Sachen von Hä 7 idel^ Gluck 
und Mozart! — Ebenso überflüssig war das Mascagni-Konzert 
mit dem »90 Mann starken Mailänder Orchester«. Von zwei seiner 
Programm - Nummern sprach ich bereits; die andern waren für uns 
nichts Neues und boten in der Ausführung nichts Hervorragendes. 
Der Dirigent besitzt keineswegs, was wir von einem solchen ver¬ 
langen. Er ist etwa, was bei uns einst B. Bilse war, ein guter 
Einstudierer und fester Taktschläger. Präzis ging ja alles in seinem 
Orchester zu, vieles klang auch gut, aber an geistiger Durchdringung 
der Kompositionen und an feiner Ausführung derselben fehlte es. 
Das »Cavalleria - Intermezzo« , aufdringlich und unfein, wie cs ist, 
brachte Mascagni mit seiner »banda« indes sehr gut zur Ausführung. 

An grofsen Chorkonzerten hatten wir schon »Israel« (Sing¬ 
akademie) »hmoll- Messer (Philharmonischer Chor) »Faustscenen von 
Schumann« (Sternscher GesangA’erein). Die Klavier- und Lieder¬ 
abende sind kaum zu zählen. Erfreulich waren nur die Geigen¬ 
konzerte, namentlich die der vielen Damen von 12 bis zu 60 Jahren, 
fenes Alter mag die vielversprechende Carloita Stubenrauch haben, 
dieses besitzt — es sagts ja jedes Lexikon, und sie wills gewifs 
nicht veibergen — die ganz ausgezeichnete Künstlerin Lady Halle 
(Normann-Neruda). Auch Willy Burmester liefs sich wieder hören. 
Er ist nicht mehr der unfehlbare Virtuos, denn Paganini gelang 
ihm nicht mehr ganz. Er ist aber jetzt ein rechter Künstler, denn 
er spielt den grofsen Sebastian heute ganz herrlich. 

Rud. Fiege. 

Gotha. Am 23. Oktober hielt der Kirchen - Chorverband im 
Herzogtum Gotha seine 4. Hauptversammlung ab und zwar im Fest¬ 
saale des Herzog-Emst-Seminars zu Gotha, der durch das freund¬ 
liche Entgegenkommens des Seminardirektors Herrn Schulrat Zcyfs 
für diesen Zweck zur Verfügung gestellt worden war. Zunächst be- 
grüfste Herr Generalsuperintendent D. Kretschmar als Vorsitzender 
des Verbandes die Erschienenen und berichtete über die bisherigen 
Erfolge des Verbandes, namentlich unter Hinweis auf die Heraus¬ 
gabe des Präludienbuches und Einführung neuer Choräle und 
geistlicher Volkslieder. Bemerkenswert, auch für weitere Kreise, war 
seine Forderung an die Geistlichen, im Hauptgottesdienste nur ganz 
ausnahmsweise ein geistliches Volkslied singen zu lassen, diese 


dürften nimmermehr den Choral verdrängen, auch wenn sie wegen 
ihrer gröfseren Sanglichkeit und Weichheit noch so gern von den 
Gemeinden gesungen würden. — Als Hauptpunkt stand auf der 
Tagesordnung: Einrichtung, Schulung und Verwendung des Knaben¬ 
kirchenchores. Referent war Herr Schuldirektor Mcisclbach aus 
Siebleben, der ein ganz besonderes Geschick hat, Knabenstimmen 
zu schulen. An praktischen Beispielen machte er die Anwesenden 
mit seiner Methode bekannt, indem er seinen Kirchenchor, den er 
zu dem Zwecke mitgebracht hatte, alle Stufen seiner Schuluig kurz 
durchlaufen liefs. Ganz überraschend war die Treft'sicherheit der 
Knaben und der runde, volle, vornehme Ton der Stimmen. In Bezug 
auf das Treffen benutzte der Vortragende zuerst Klötzchen des Tillich- 
schen Rechenkastens, dann eine Leiter, darauf Ziffern, zuletzt Noten. 
Wohlgelungene Vorträge des ganzen Chors (mit Männerstimmen) 
schlossen die interessante Darbietung. Herr Kantor Lorenz berichtete 
sodann über das Thema: »Wie erzielen wir gröfsere Mannigfaltigkeit 
in den beim Gottesdienste verwendeten Gesängen?«; Ausgehend von 
der Thatsache, dafs es für den einsamen Landkantor aufserordentlich 
schwierig sei, in Bezug auf die musikalische Lilteratur auf dem 
Laufenden zu bleiben und gutes Neues für seinen Chor zu finden, 
schlug er die Gründung einer Centralbibliothek in Gotha und ver¬ 
schiedener kleinerer Bibliotheken in den einzelnen Ephorieen vor. Die 
Versammlung einigte sich dahin, dafs die Chordirigenten in einer 
besonderen Versammlung den Gegenstand weiterberaten und der 
nächstjährigen Hauptversammlung bestimmte Vorschläge unterbreiten 
sollten. Der Seminar-(Hofkirchen-)Chor trug sodann unter Prof. 
Rabichs Leitung zwei leichte rhythmische Choräle, »Nun lafst uns 
gehn und treten« und »Ich singe dir mit Herz und Mund« vier¬ 
stimmig sowie die einstimmige Motette: »Ach Herr von grofser 
Güte« von Grell vor, um damit den Anwesenden 3 Kompositionen 
vorzuführen, die auch der kleinste Kirchenchor bewältigen kann und 
so der Entschuldigung manches Kantors, er habe zu einem Kirchen¬ 
chor nicht genügende Kräfte, die Spitze abzubrechen. Die zum 
Schlüsse vorgenommene Vorstandswahl ergab das Resultat: Schatz¬ 
meister Oberrevisor Kirchhoff^ Schriftführer Kantor Lorenz, Stell¬ 
vertreter Oberpfarrer Müller, Verbandsdirigent Professor Rabich. 
Den Vorsitz führt statutengemäfs stets der Generalsuperintcndent 
des Landes, gegenwärtig also Generalsuperintcndent und Oberhof¬ 
prediger D. Kretschmar. 

Erfurt. Am 18. Oktober führte der Sollersche Musikvercin 
Carl Zuschneids dramatische Kantate »Hermann« für Männerchor, 
Soli und Orchester unter Leitung des Komponisten auf und errang 
damit einen durchschlagenden Erfolg. Der Chor bestand aus den 
Sängern des Sollerschen Musikvereins, des Lehrer- und Männer¬ 
gesangvereins. Die Partie der Thusnelda sang in vortrefflicher Weise 
Frl. Meyerwisch aus Berlin, Herr Sistermanns verkörperte den 
Titelhelden prächtig, die Tenor- und Bafspartie war bei den 
Herren Humalda Leipzig und Rettschlag vom Erfurter Stadttheater 
gut aufgehoben. 

Rostock. Der Königl. Musikdirektor Prof. Dr. Thierfeldcr 
führte mit dem Chore der Singakademie unter solistischer Mitwirkung 
von Frl. Martha Luders (Sopran), Frl. Mathilde Haas (Alt), Herrn 
Kammersänger Carl Dierich (Tenor) und Herrn Domsänger Georg 
Rolle (Bafs) Handels Messias auf und erzielte damit einen durch¬ 
schlagenden Erfolg. Die uns vorliegenden Besprechungen tönen be¬ 
geistertes Lob dem Führer und den Geführten, 
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Dort nach Süden sieht der Regen, 
Winde braiieen eüdenwarte. 

Nach des Donnere fernen Schlägen 
Dort nach Süden will mein Hers 

Dort im fernen Ungarlondo 
Freundlich schmuck ein Dörfchen steht, 
Rings umrauscht vom Waldesrande. 
Mild von Segen rings umweht. 

Lenau 


Moderato« Johannes Doebber. 



Hermann Beyer Sc Söhne in Iiangensalsa. 


Nach Süden. 

Kleine Rhapsodie. 
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Mädchenlied. 

(Hermann von Gilm.) 


Coii moto. 


Jos. B. Foerster, Op. ii n 9 i. 
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greift die See . le wun . der - . bar. 
auf dem dunk-len Tan . nen . - wald . 
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Frommer Sinn. 
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'^^Sechs Passionsgeäänge Ton Mich. Haydn, herausgegeben von Otto Schmid, 
N?l. Langensalza, Hermann Beyer u. Söhne. 
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Sopran. 

Alt. 


Tenor. 

Bass. 


Herbst. 

(Theodor Storm.) 


Mit Empfindung. 


Wilh. Köhler (Saalfeld). Op. <3 N9 ?. 



1. Schon ins Land 
•4. Seuf.zend in 

3. Ne _ bei hat 

4. Nur noch ein . 
(y)5. Und es leuch - 


ipi. 


der Py _ ra - mi _ den flol^n die Stör > che ü _ bers 

ge-hei.mer Kla.ge streift der Wind das letz - te 

den Wald ver.schlungen, der dein stil.les Glück ge _ 
mal bricht die Son - ne un _ auf - haltsam durch den 

ten Wald und Hei _ de, dass man si_cher glau _ ben 



Schon ins Land der Py _ ra _ mi _ den 


flohn die 


1. Meer , 

2. Grün, 

3. seh'n; 

4. Duft, 

5. mag , 




fiim^ 



Schwalben. 
und die 
ganz in 
und ein 
hin . ter 
chwal _ _ ben. 


_ flug _ 
sü 

Duft _ 
Strahl 
al 



ist längst ge _ 
ssen Som.mer. 
und Däm.me _ 
der al _ ten 
le rn Wi n - ter _ 


- schie - 

- ta - 

- run _ 
Won. 

. lei _ 


den, auch die 

ge , ach I sie 

will die 
rie - seit 
lieg' ein 


gen 
. ne 
. de 


i t^j- , 


p- P- P p P 


Stör.che ü _ bers Meer, 


Schwalben, flug 


//m. 


Schwalben. 


Schwi 

i I ^ uJ‘ 




n-] ^ 



dim. 






rr 


1 . Ler.che singt 
'i, sind da . hin, 

3. schö.ne Welt 

4. ü . ber Thal 

5. fer.ner Früh . 



mehr, 

. hin , 

. gehn, 
Kluft, 
. tag. 


Schwal . ben . flug _ 

und die sü . 

ganz in Duft _ 

und ein Strahl . 

hin - . ter al . 


_ ist längst ge . schie . den, 
ssen Sommer . ta . ge, 

_ und Däm.me . run . gen 
. der al . ten Won . ne 
lern Win.ter . lei . de 


auch die 
achl sie 
will die 
rie . seit 
lieg' ein 
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Madrigal. 


Moderato. Felix Dreysohock. 
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3. H. 
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Trauungsgesang. 

„Wo du hingehst, da will ich auch hingehen.“ 




blei . be ich auch. 


Dein Volk ist mein Volk 
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de . dit il . li no _ men 
mit des höchsten Na _ mens 


quod est suT| - per om « _ ne no, 
Glanz sein DulJ - der - haupt um-ge . 


de _ dit il - li no _ men 
mit des höchsten Na. mens 


quod est 
Hanz sein 


SU . per om .ne no. 
Dul - der. haupt um-ge. 


de - dit il - li no . men 
mit des höchsten Na .mens 


quod est su . 
Glanz sein Dul. 


- per om .ne no. 
. der - haupt um.ge- 


Aus der Sammlung des Freiherrn von Tücher, Herrn von Beethoven gewidmet. 
































































































Ostern. 

(ijied für drei Chor - oder Einzelstimmen.) 


Richard Wagner (Dahlen). 



Gesang 


Klavier 

oder 

Or^el. 





t) I K K K K r l^r ' rp i ' i r 


umpf, Triumpf, es kommt mit Pracht der Sieges.fürst heut aus der Schlacht. Wer sei.nes Reiches 

Stil . le Lamm jetzt nicht mehr schweigt,sich muthig als ein Lö .we zeigt. Kein harter Fels ihn 

Je . su,wah.rer Sie.ges. fürst wir glauben,dass du schenken wirst uns deLnen Frieden, 

umpf, Triumpf I Dich eh - ren wir und wollen durch dich kämpfen hier, dass wir als Reichsge - 
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Scherzo. 

Allegro moderato. Ignaz Brüll** 



4 aus der Suite Op. so, Langensalza, Hermann Beyer u. Söhne. 
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Präludium. 


Für Or^el oder Harmonium. 
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Aus: 

„Wie unsre ürgrosseltern tanzten“' 


WALZER. 

Ruhi^, mit Grazie. 


Arrangement von 

Dr. Hugo Riemann. 


PIAIVO.< 
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Frau Clara Linnert und Fräulein Bertha Kooh freundlich zugeeignet. 


3S> 


ln der Mondnacht. 

(Paul Heyse.) 
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Den 1. Satz dieser Sonate s. Jahrgang I Seite 75. 
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Grave mesto. 
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Allegro assai. 
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Gott ^rüsse dich! 

Für 3 Knaben-oder Frauenstimmen 


(Oed.V. J. Sturm 

gesetzt von 

R. Bosse, Op.l^. 

Moderato. 



G-ott grü. Bse dich« Gott grü.sse dich! Kein andrer Gruss gleicht dem 


I 


■ f..— 


gru.sse dich! wenn die.ser Gruss,. 


wenn die. ser Gruss so recht Ton 


i-r 


grü . Bse dich, Gott grü.8se dich, Gott gr 

,1. j 11 j j I j I I I I j 

Gott grü.sse dich, Gott 


», 3 . 
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Sopran. 

Alt. 


Tenor. 

Bass. 


Ich siii^e dir mit Herz und Mund. 
(Zum Erntefest.) 


Lebhaft. 

1 . Ich sin - ge 
•i. Ich weiss^dass 

3. Wohl- auf, mein 

4. Ei nun, so 


Text V. P. Gerhardt. ieo 6 -1676. 
Mel. u. Tona.r. Joh. Crüger 1662. 


dir mit 
du der 
Her _ ze, 
lass ihn 

J A 


Herz und Mund, 
Brunn der Gnad 
sing und spring 
fer _ ner thun 

A A A 


Herr, mei-nes 
und ew - ge 
und ha - be 


Her _ zens 
Quel. le 
gu - ten 


und red ihm nichts da - 


A A 


Lust 1 
seist , 
Muth 1 
- rein. 


1 . Ich sing und 

2. da _ raus uns 

3. Dein Gott, der 

4. so wirst du 


mach auf 
al _ len 
Ur _ Sprung 
hier in 


- r f f- 

Er - den kund, 
früh und spat 
al _ 1er Ding, 
Frie.den ruhn 

A A A 


was mir von 
viel Heil und 


ist selbst und bleibt dein 
und e - wig froh _ lieh 

A i A A A 


be - - wusst. 

tes fleusst . 

iein Gut. 


Frisch 


Zuversicht. 

(joh. Lindemann t leso.) 


Melodie von E. Gastoldi^ isei. 



f In dir ist 
I Durch dich wir 
f Wenn wir dich 
i. Du hasts in 

I I A 


Freu _ de 
ha _ ben 


in al . lern 
himm.li . sehe 


Hän . den,' kannst al . les 


Lei - 

de , 

0 

du 

sü . 

. sser 

Ga . 

ben, 

der 

du 

wah - 

_ rer 

scha - 

den 

Teu _ 

fei, 

Sün - 

. de. 

wen - 

den, 

wie 

1 

nur 

1 

hei . 

. ssen 

A 



A 

"T " ■ 

::^JL 


/Je - 

. 8U 

1 

Christ. 

i.< 

/ Hil- fest von 

Schan.den, 

ret-test von 

Ban . 

1 

den. 

Wer 

dir 

ver , 

\ Hei - 

- land 

bist . 

1 Zu dei _ ner 

Gü - te 

steht un _ ser 

G'mü - 

the. 

An 

dir 

wir 

( Welt 

und 

Tod. 

H 

f Drum wir dich 

eh _ ren. 

dein Lob ver _ 

meh . 

ren 

mit 

hei. 

lern 

\ mag 

A 

die 

A 

Noth. 

i Wir ju - bi _ 

_J _ 1 j 

_ li - ren 

_ L_ 

und tri _ um . 

A A J 

phi - 

i 

ren. 

lie - 

ben 

A 

und 

i 
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Gott ist gegenwärtig. 


Dr. J. G. Herzog. 


^ 4 - r\ 
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Adventslied. 


(Kritsinger.^ 

Th. Günsel 


1. Die Blu - men sind ver-bluht im Thal, die Vög . lein heim . ge. 

2 . Es zieht ein Hof. fen durch die Welt, ein star . kes, fro . hes 

3. Ad-ventI Ad.vent! du Ler.chensang von Weihnächte Früh.lings 




gen, der 
fen, das 
de, Ad 


Hirn 

schlie 

vent! 


mel schwebt so 
sset auf der 
Ad - vent I du 


und fahl, es 
men Zelt und 
ckenklang von 




sen kalt _ 
Pa . las . 
em Qna. 


_ die 

Wo . 

. gen. 

und 

doch 

nicht Leid 

im 

. te 

of . 

. fen, 

und 

klein 

. stes Kind 

die 

. den . 

bun. 

. de. 

Ad. 

.vent! 

Ad . vent 1 

du 


a tempo 


nt A 


Herzen brennt: Es ist Ad.vent! es ist Ad . vent! 
Ursach kennt: Es ist Ad.vent! es ist Ad . vent! 
Morgenstrahl aus einem ewigen Friedens.thal, 


Es ist Ad . vent! 
Es ist Ad . vent! 
dem Friedens.thal! 
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Jesus und die Samariterin. 
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‘'‘^Aus Op. le«, Biblische Bilder, Langensalza, Hermann Beyer u. Söhne. 

1«. S. 
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Weihnachtslied 




■^'Aus Op. 49, Zwölf leichte Stücke für Anfänger im Violinspiel, Langensalza, Hermann Beyer u.Söhne. 

1*^. 3 . 

























































































































Sie scheinet durch des Bett . . lers 



bar, 


das macht sie kund und of . fen.bar, das 


macht sie kund 


1 * 4 ?. 3 , 
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fri- .Bohen Blick zur Sonn\ zur Sonn'- er - hebt. 


1?. S. 
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Die heute lebenden Vertreter der kirchlichen und kirchlich- 

oratorischen Tonkunst. 

Von Prof. Emil Krause (Hamburg). 


Einleitung. 

Die Umschau auf den verschiedenen Gebieten 
der schöpferischen Tonkunst führt zu der Über¬ 
zeugung, dafs von allen Bestandteilen derselben 
keine Kunstgattung in unserer Zeit verhältnismäfsig 
so wenig in ergiebiger Weise gepflegt wurde, als 
die Kirchenmusik. Der Grund hierfür ruht in dem 
individuell Absoluten dieser bereits im vorigen Jahr¬ 
hundert und schon viel früher auf ihre Höhepunkte 
gelangten, speziell der Verehrung der Gottheit ge¬ 
weihten tonkünstlerischen Idealisierung religiöser 
Texte. Die Namen der Altmeister, die unvergleich¬ 
lichen Palestrina, Lasso, Schüfz, Ilcmdel und Bach 
wie ein grofser Teil ihrer Zeitgenossen, sodann 
Haydn, Mozart, Beethoven, Chcrubini etc. wie die 
neueren Mendelssohn und Brahms, prangen in der 
Entwickelungsgeschichte der Kirchenmusik, in ihrem 
Aufgang und Niedergang mit festeingegrabenen 
Lettern als Wahrzeichen bestimmter Richtungen. 
Selbst der von Bach ab ein getretene Verfall der 
Kirchenmusik hat seine unverkennbare Existenz- 
und Lebensberechtigung. Von dieser ausgehend 
ist das schöpferische Wirken der neuesten unter 
uns lebenden Tonsetzer nur als ein ernstes Ringen 
und Streben hinzustellen, dem man allerdings gern 
das beste Zugeständnis der Anerkennung und Ver¬ 
ehrung zollt, dabei aber nicht verhehlen darf, dafs 
ihre SchafFensthätigkeit, sei dieselbe auch in hohem 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 4. Jahrg. 


I Grade interessant und wertvoll — doch nur als ein 
I Nach eifern — nicht aber als ein Neu gestalten — 
^ mithin keinesfalls als ein Beweis von Weiter- 
j entwickeln der kirchlichen Musik zu bezeichnen ist. 

Wenn hier der Versuch gemacht wird, in Wort 
j und Bild die hochragendsten Erscheinungen auf dem 
Gebiete der zeitgenössischen Kirchenmusik - Kompo¬ 
nisten zu skizzieren, so ist es höchst bedauerlich, 

! dafs gerade einer der wichtigsten unter ihnen, der 
vortreffliche Albert Becker, gewissermafsen der 
Führer der zeitgenössischen deutschen Bestrebungen 
von uns scheiden mufste (er starb am lo. Jan. 1899). 
Eine Charakterzeichnung dieses Meisters und seiner 
Werke werden diese Blätter aus anderer Feder in 
der nächsten Zeit bringen. 

I. 

internationale Komponisten. 

Der älteste Vertreter der unter uns lebenden 
Komponisten, Ve^*di (geb. 9. Okt. 1813 zu Bancole 
b. Busetto), hat in seinem 1874 erstmalig in Mailand 
zur Aufführung gebrachten Requiem, einem Werke, 
das für die Totenfeier des 1873 verstorbenen Dichters 
I Älanzoni geschrieben wurde, die Musikwelt in Er¬ 
staunen versetzt. Ihm, dem bis ins hohe Alter auf 
dem Gebiete der dramatischen Musik Schaffens- 
freudigen, waren die italienisch-französischen Parti- 
' turen eines Chcrubini und die deutschen eines 


I 


























Abhandlungen. 




Beethoven und Brahms die Fingerzeige einer Neu¬ 
gestaltung, die als absolut eigene Schöpfung zu be¬ 
zeichnen ist. Der Katholizismus mit seinen die Sinne 
gefangennehmenden Äufserlichkeiten, die individuell 
hervorragende dramatische Begabung und das 
Ringen nach neuen Gestaltungen beeinflufsten dieses 
bedeutsame trotz der Vorzüglichkeit im Einzelnen 
— doch vorzugsweise äufserlich wirkende Werk. 
Erst die 1898 bei Ricordi und Breitkopf & Härtel 
edierten Quattro Pezzi Sacri zeigen eine gröfsere Ver¬ 
tiefung in den speziell religiösen Stil. Trotz der 
auch hier wahrnehmbaren markanten Hingabe an 
die zeitgenössischen Vorbilder eines Bruckner u. 
anderer tritt die individuelle Selbständigkeit eines 
Hochbegabten mit Ent¬ 
schiedenheit auf. VerdihdX 
unablässig seine eigenen 
Wege verfolgt, und uns am 
Spätabend seines thaten- 
reichen Lebens neben den 
vielen dramatischen Wer¬ 
ken in den eben genann¬ 
ten Gesängen, für die 
Kirche bemerkenswerte 
Meisterstücke geschaffen. 

Nach Verdi ist zu¬ 
nächst Bietro Blatanias 
(geb. 1828 in Caatania) 
als eines ausgezeichneten, 
in der Kunst der Kompo¬ 
sition, erfahrenen Kirchen¬ 
komponisten zu gedenken. 

F(^tis (Nachtrag von 
Arthur Pougin) giebt 
einige wertvolle Notizen 
über das Leben des heute 
als Direktor des Konser¬ 
vatoriums in Neapel wir¬ 
kenden Meisters. Ver¬ 
schiedene seiner Kompo¬ 
sitionen sind durch den 
Verlag Breitkopf & Härtel 
in Deutschland bekannt 
geworden, doch noch wenige davon bei uns zur Auf¬ 
führung gebracht. Es sind religiöse Werke gröfseren 
wie kürzeren Umfanges, für Chor, zwei Chöre mit 
Orgel, auch mit Orchester, die cs wohl verdienen, 
dafs sich die Direktoren gröfserer Chorinstitute mit 
denselben beschäftigen. Erst vor kurzem erschien 
die Umfangreichste dieser Kompositionen, Psalm 67, 
für nicht weniger als sechs Chöre mit Orchester. 
Dies zuletzt genannte Werk wurde bereits 
1880 komponiert, und zeigt die reich entwickelte 
Kunst des Komponisten in rühmen werter Weise, 
das Werk ist grandios auf gebaut und von ein¬ 
dringlicher Wirkung. Aus der früheren Zeit sind 
anzuführen Credo, Pater noster, Antiphonia, .Sanctus 
et Benedictus und eine 1883 geschriebene Missa 


solemnis. Bedeutender als die zuletztgenannte für 
zwei Chöre und zwei Orgeln geschriebene Messe 
erscheint der obengenannte 67. Psalm, jedoch bieten 
auch die kürzeren Kompositionen vieles von mehr 
als vorübergehender Bedeutung. Zeigt auch Pla- 
tanias Stil ein Gemisch von italienischer und 
deutscher Schule modernen Datums, so ist derselbe 
doch nicht so gemischt, dafs er künstlerische Einheit 
vermissen liefse. Die selten auftretenden, äufseren 
Effekte sprechen für eine eigene, dem Edlen 
zugewandte Individualität. In Italien hat weiter die 
moderne Kirchenmusik eine Reihe Vertreter ge¬ 
funden, deren Wirken jedoch hier keiner eingehenden 
Beleuchtung wert befunden werden soll, einer von 
ihnen aber kann hier nicht 
übergangen werden, weil 
er in der jüngsten Zeit 
viel von sich reden ge¬ 
macht. Es ist dies der von 
der italienischen Reklame 
hoch gehobene Lovenzo 
Perosif dessen oratorische 
Werke mit grofsen Lobes¬ 
hymnen als das Höchste 
hingestellt wurden, was 
die Kirchenmusik nach 
Palestrina bis heute ge¬ 
bracht hätte. Der Ge¬ 
burtsort des im 28. Lebens¬ 
jahre stehenden, sich dem 
Kirchendienst widmenden 
Künstlers ist nach den 
neuesten Angaben Tortona 
in Piemont. PerosisNdX^x, 
Direktor der Domkapelle 
in der genannten italieni¬ 
schen Stadt, war Lorenzos 
Lehrmeister und erreichte 
die günstigsten Resultate, 
so dafs der begabte geleh¬ 
rige Schüler im 18. Lebens¬ 
jahre die Organistenstelle 
in Monte Casino bekleiden 
konnte. Hier war es der ausgezeichnete Kenner 
klassischer Tonkunst, der Erzabt Don Bonifacio Maria 
Krng, der dem Aufstrebenden Anregung und Er¬ 
kenntnis des absolut Schönen in der gediegenen 
deutschen Tonkunst gab. 1892 wurde Perosi Schüler 
des Konservatoriums in Mailand, widmete sich jedoch 
neben den Musikstudien mit Hingebung den kirch¬ 
lichen Wissenschaften und empfing im 23. Lebens¬ 
jahre die ersten kirchlichen Weihen. Von grofsem 
Einflufs für die Studien der kirchlichen Musik war 
der 1893 erfolgte Eintritt des Künstlers in die unter 
Dr. Franz Xaver Haberl stehende Kirchenmusik¬ 
schule in Regensburg, woselbst Perosi sich ver¬ 
traut machte mit der speziell cäcilianischen Kun.st- 
richtung. 1894 wurde er Direktor der Kapelle zu 
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Imola und unmittelbar danach zum Stellvertreter 
des Vorstandes der königl. Kapelle und Sänger¬ 
schule an St. Marco in Venedig ernannt. Von 
Venedig aus vollzog sich eine ununterbrochene, 
reiche Kompositions-Thätigkeit, welche die Be¬ 
geisterung und das Entzücken der italienischen 
Landsleute in so überschwenglicher Weise er¬ 
regte, dafs sich die Weltfirma Ricordi entschlofs, 
eine grofse Zahl seiner Werke zu edieren. Den 
Oratorien, welche namentlich in jüngster Zeit viel 
von sich reden gemacht, waren bereits Messen^ 
Hymnen, Motetten, Litaneien und Psalmen etc. 
voraufgegangen. Die italienische Kritik stellte 
Perosi als einen Nachfolger Bachs und Handels hin, 
und so gelangte Perosi 


giösen Musik in Messe, Oratorium und biblischer 
Oper zuwandte. Der vielgenannte, hohen Respekt 
einfiöfsende Haint-HcC<^ns, in dessen Werken sich das 
Ästhetische mit dem phantastisch Romantischen 
verbindet, hat in seinem Weihnachts-Oratorium 
op, 12 (1858',, der Messe op. 4 (1856), dem Ora¬ 
torium Op. 12 (1858), der Messe op. 4 (1856), dem 
Requiem op. 54 (1878) und dem Palm 18, op. 42 
(1865), der religiösen Musik manches von Interesse 
zugeführt. Von den jüngeren französischen Kom¬ 
ponisten, welche sich in einzelnen Werken mit Er¬ 
folg der religiösen Tonkunst zuwandten, sind AI. 
A. Durand 1830 (der Schüler von Benoit\ Vincent 
djndy (1851) und Pierre de Breville anzuführen. 

Die Prüfung ihrer kirch- 


in seinem Vaterlande zu 
hohem kompositorischen 
Ansehen. Der deutsche 
Musiker läfst sich jedoch 
nicht durch überschweng¬ 
liche Äufserungen irre 
leiten, er prüft selbst, um 
sich mafsgebend aus¬ 
sprechen zu können. Die 
»Auferweckung des Laza¬ 
rus «, deren textlicher 
Untergrund dem lateini¬ 
schen Texte des Evan¬ 
geliums Johannes ziemlich 
getreu entnommen ist, 
kam am 4. Dezember 1898 
zuerst in Rom zu Gehör 
und trug dem jungen 
Komponisten zunächst zu 
allen Ehren, die ihm zu 
teil wurden, noch die der 
Ernennung zum Ehren¬ 
dirigenten der Sixtinischen 
Kapelle ein, eines In.stituts, 
dessen ständiger Führer 



liehen Werke lehrt, dafs 
sie beeinflufst von der 
neueren französischen 
Schule Bemerkenswertes 
lieferten. Die Messe Sole¬ 
nelle op. 55 des erstge¬ 
nannten Komponisten wie 
die dreistimmige Messe 
von BrdvillCy erstere nur 
mit Orgel, letztere mit 
Orchester, welche beide 
kurzgehalten sind, be¬ 
weisen dies. Der aus- 
schliefslich der neuesten 
Richtung angehörendc 
d'[ndy\ auf den die Auf¬ 
merksamkeit der Fach¬ 
genossen vielfach gelenkt 
wurde, giebt in der kleinen 
dreistimmigen Kompo¬ 
sition, Cantate domino, wie 
in dem zweistimmigen 
Gesangstück Sainte Maria 
Madeleine, erstgenanntes 
mit Orgel, letztgenanntes 


der alternde Musta/a war. mit Frauenchor, Orgel 

Eine ausführliche Be- und Harmonium, Werke, 


sprechung dieses Werkes 

wie die der anderen religiösen Kompositionen er¬ 
scheint hier nicht geboten. Ein musikalisch begabter 
Dilettant tritt uns in diesen mehr oder weniger recht 
sentimental redenden Werken entgegen, ein Kom¬ 
ponist, dessen Weiterentwickelung erst abzuwarten 
ist, um ihm in der Reihe der bemerkenswerten, 
zeitgenössischen Kirchenkomponisten einen Ehren¬ 
platz zuzugestehen. 

Von den französischen Komponisten, welche 
heute die Kirchenmusik pflegen, wären manche an¬ 
zuführen, wenn ihre Werke überhaupt irgend eine 


die in ihrer einfachen 
Haltung und gesanglich dankbaren Führung be¬ 
sonderes Interesse hervorrufen. Beide Werke d'fndys 
sind für kleinere Kirchenkonzerte geeignet. — 
Überblickt man das Schaffen der heute in Frank¬ 
reich in der Kirchen-Komposition wirkenden Ton¬ 
setzer, mufs man, abgesehen von dem Vorzüglichen, 
was dieses oder jenes ihrer Werke bietet, doch ge¬ 
stehen, das ihr Schaffen nicht mehr als vorüber- 
j gehend interessiert, da es keine Höhepunkte auf¬ 
weist. Die musikalische Ausdrucksweise in der 
kirchlichen Musik der französischen Komponisten 


tiefere Bedeutung für sich in Anspruch nehmen ! steht im engen Zusammenhänge mit den modernen 
könnten. Es sei zunächst eines Altmeisters hier | religiösen Anschauungen. Der 1893 verstorbene 


gedacht, der zu verschiedenen Zeiten seines thaten- Gounod hatte wie der viel bedeutendere Hector 
reichen kompositorischen Wirkens sich der reli- I (gest. 1869) die speziell religiöse Tonkunst der 
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Franzosen bereits in Bahnen gelenkt, die weit ' 
vom Wege einer kirchlichen Musik entfernt lagen. ! 

Was die, in den Niederlanden heute reich ge- , 
pflegte oratorische, speziell kirchliche Tonkunst be¬ 
trifft, so tritt uns in dem Altmeister Peter JBenoit | 
(geb. 1834) eine ebenso kraftvolle wie geniale Kunst- | 
crscheinung und Persönlichkeit entgegen. Er, dessen 
rastloses Ringen und Streben darauf hinzielte, 
»Grofses« mit »grofsen Mitteln« zu erschaffen, ist 1 
»National-Komponist« denn seine Aussprache wendet 
sich in erster Beziehung an die eigenen Landsleute : 
und so sind seine grofsen mehrchörigen Werke, . 
unter denen sich die Oratorien »Lucifer« (1866), 1 
»die Schelde« Drama Christi, Tedeum und Requiem ^ 
(beide 1863), Motetten, 

Messen etc. auszeichnen, 
so eng mit dem Denken 
und Empfinden seiner 
Nation verwachsen, dafs 
sie ihre eigene Physiog¬ 
nomie haben. Wer je Ge¬ 
legenheit hatte, eins oder 
das andere dieser »merk¬ 
würdig - musikalischen « 

Werke zu vernehmen, 
wird sich des Eindrucks 
des Bedeutsamen erinnern. 

Allerdings werden weit¬ 
gehende Mittel zur Er¬ 
zielung der grandiosen 
Wirkungen in Bewegung 
gesetzt, doch ist dabei der 
Musik selbst eine unver¬ 
kennbare Urkraft eigen, 
die jeden, ob von lokalem 
Patriotismus geleitet oder 
nicht, imponiert. In 
Deutschland sind Bcnoih 
Werke kaum bekannt, 
sie verdienen es vom 
internationalen Gesichts¬ 
punkte aus, in Deutsch¬ 
land und auch in an¬ 
deren Ländern berücksichtigt zu werden. Für 
grofse Massen - Aufführungen bei Musikfesten sind 
sie, wie der sechschörige Psalm 67 von Platania 
(auf den oben hingewiesen wurde) besonders ge¬ 
eignet. — S, de Lange (geb. 1840 zu Rotterdam), 
der ausgezeichnete Orgelvirtuose und gediegene 
Komponist, schrieb Ende der 1880er Jahre ein 
Oratorium »Moses« dessen genaue Prüfung ihn in 
die Reihe der besten Komponisten der Jetztzeit 
stellt. Das genannte Werk, welches in verschiedenen 
Grofsstädten mit Erfolg zur Aufführung gebracht 
wurde, gehört jedoch weniger der speziell nationalen 
als deutschen Richtung des modernen Orato¬ 
riums an. 

Von einem anderen, speziell der modernen katho- 



Edgar Tincl. 


lischen Richtung angehörenden Gesichtspunkte aus 
ist die Musik des vlämischen Tonsetzers Edgar Tinel 
(geb. 1854 zu Sinai, Belgien) zu betrachten. Wie bei 
Perosi erscheint es geboten, auch hier einen kurz- 
gefafsten Hinweis auf den Lebensgang und die 
Entwickelung dieses Meisters einzuschalten. Schon 
im achten Lebensjahre leistete der Knabe derartig 
Bedeutsames im Klavierspiel dafs der ernst über 

Kunst denkende Vater den Beruf des Sohnes er¬ 

kannte. Im Oktober 1863 wurde Edgar als Schüler 
im Brüsseler Konservatorium angenommen und 
setzte die begonnenen Studien in so erfolg¬ 

reicher Weise fort, dals ihm schon 1870 in der 
Harmonielehre und Theorie die Auszeichnung des 
ersten Preises zu teil 

wurde. Er, der Schüler 
von Gevaert und Kuffe¬ 
rath, erhielt 1877 beim 
Wettbewerb um den Rom- 
Preis mit einer Kantate 

den ersten Preis. Nach¬ 
dem die verschiedenen 
Orgel-, Klavier- und I.ied- 
werke der Öffentlichkeit 
zugeführt waren, begann 
die eigentliche Indivi¬ 
dualität des stets auf¬ 

strebenden Komponisten, 
welche sich der kirch¬ 
lichen Musik mehr und 

mehr zugeneigt hatte, zum 
entschiedenen Durchbruch 
zu gelangen und zwar 

geschah dies zumeist in 

dem Oratorium »Franzis¬ 
kus«, das seit einigen 
Jahren Gemeingut aller 
Konzertinstitute geworden 
ist. Die genaue Kennt¬ 
nis der Kompositionen 
Tinels, namentlich die 
der kirchlichen, deren 
er eine grofse Zahl ge¬ 
schrieben , führt zu der Überzeugung, dafs der in 
bescheidener Zurückgezogenheit in dem kleinen 
vlämischen Städtchen Mecheln (seit 1883) lebende 
Komponist, der als Nachfolger des 1881 ver¬ 
storbenen Lemmens die Direktion des Institutes für 
Kirchenmusik und seit 1889 die Inspektion der 

staatlich subventionierten Musikschulen leitet, sich 
in erster Beziehung der wahren Kunst mit einer 
Hingabe gewidmet hat, die beredt dafür spricht, 
dafs ihm nicht der Beifall des grofsen Publikums, 
vielmehr der der Kunstkenner als das Höchste 
gilt. Wie schon oben angedeutet, widmet sich 
Tinel mit besonderer Vorliebe der katholischen 
Kirchenmusik und legt in seinen in dieses Gebiet 
der Tonkunst schlagenden Kompositionen sein auf- 
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richtiges Glaubensbekenntnis nieder. Wo ihm, wie 
mehr oder weniger auch anderen zeitgenössischen 
Komponisten die Eigenart selbständiger Erfindung 
versagt ist, schafft der verstandesreiche Musiker, 
der über die Künste des Kontrapunktes weitgehend 
zu gebieten vermag, so viel des Interessanten, dafs 
man darüber den Mangel an Originalität selbst 
weniger empfindet. Das Nationale seiner Kirchen¬ 
musik, dessen Keim im Studium der alt-nieder- 
ländischen Schule ruht, wird sich erst allmählich 
Bahn brechen. — Das obengenannte Oratorium 
»Franziskus« wurde mehrfach in Mecheln, Brüssel, 
Frankfurt, Köln, Kopenhagen, Leipzig^ Ham¬ 
burg etc. zu Gehör gebracht. Der Inhalt des 
dem Franziskus zu Grunde liegenden vlämischen 
Gedichtes von Lodeiviyk de Köninck (deutsch von 
Elisabeth Alberdingk Thym) ist die Berufung, das 
Apostolat und der Tod des heil. Franziskus von 
Assisi. Das umfangreiche Oratorium tritt uns als 
ein Werk voll dramatischen Lebens entgegen; es 
bringt in drei Teilen auf Grund der .sinnvollen 
Dichtung eine prägnante Charakteristik des Heiligen 
und spricht sich sowohl mit allen Mitteln der mo¬ 
dernen Kunst, wie auch nach den Gesetzen einer 
gedankenreichen polyphonen Stilart in vornehmer 
Weise aus. Seiner religiösen Anschauung ent¬ 
sprechend, konnte Tincl den Helden nicht nach 
Art der alttestamentlichen Propheten behandeln; 
es mufste dabei vielmehr eine katholische Auf¬ 
fassung in den Vordergrund treten, die sich in der 
Musik bestimmt ausspricht, und gerade dies ist es, 
was jeden unbefangenen Beurteiler fesselt. Die aus 
w'armer Brust entquollene Verbildlichung des er¬ 
greifenden Inhaltes spricht ebenso beredt für die 
hohe Begabung des Schöpfers, wie für seine Hin¬ 
gabe an den gewählten hochinteressanten Gegen¬ 
stand. Das zweite grofse oratorische Werk »Godo- 
leva« Musikdrama in drei Aufzügen, dürfte, obwohl 
für die Bühne bestimmt, als oratorisches Konzert¬ 
werk hier erwähnt werden. Der ersten Brüsseler 
Aufiführung 1898 sind weitere Aufführungen bereits 
gefolgt. Sie alle fanden allgemeine Beistimmung. 
Das traurige irdische Dasein der in Flandern ver¬ 
ehrten, in Deutschland fast gänzlich ungekannten 
Dulderin Godoleva, ihre Verherrlichung sind von 
der Dichterin Hilda Ram^ deutsche Übersetzung 
von Elisabeth Alb er dmgk Thym, in ausgedehnter, 
für den Recitations - Gesang der Solisten, wie für 
den des Chors in geeigneter Weise bearbeitet, so dafs 
der Komponist auch hier wieder reiche Gelegenheit 
hatte, seine rühmenswerte Begabung zu verwerten. 
Der tonkünstlerische Inhalt gipfelt in der grofs- 
artig konzipierten Schlufsscene, der Verherrlichung 
Godolevas. Die Erfindung der musikalischen Ge¬ 
danken erscheint hier fast noch bedeutsamer als 
im Franziskus. Weitere mafsgebende Belege für 
TineVs mustergiltige Behandlung des polyphonen 
Vokalsatzes geben aus früherer Zeit schon das 


»Hallelujah« op. 23, »Cantique de premiqre com- 
munion« op. 24, das herrliche »Tedeum« op. 26, 
der Psalm 6 op. 27, desgleichen die drei Motetten 
op. 31, die geistlichen Gesänge op. 33, die Marien¬ 
lieder op. 34, die Adventslieder op. 35 und die 
prachtvolle 1892 veröffentlichte Messe »In honorem 
beatae mariae virginis de Lourdes«. Wie einfach 
der Meister seinen Chor bei interessanter Stimmen¬ 
verschlingung zu führen weifs, zeigt z. B. das erste 
der wundervoll klingenden Marienlieder. Von den 
Adventsliedem dürfte Nr. i als besonders wirksam 
anzuführen sein. 

John Francis Barnett (geb. 1838), einer der 
angesehendsten englischen Tonkünstler, zu dem der 
Verfasser dieses Artikels seit langen Jahren, von 
Beginn der Studienzeit in Leipzig (1857—60 an) in 
Beziehung steht, hat sich namentlich durch sein 
Oratorium »Die Erweckung des Lazarus« (1873), 
dessen Keime in die Leipziger Studienzeit fallen, 
einen beachtensw^erten Namen gemacht. Weniger 
durch Neuheit der Erfindung, als durch gediegene 
Arbeit, ist dieses Werk beachtenswert und daher 
der Erfolg gerechtfertigt, den es gefunden. In 
jüngster Zeit erfreuen sich Barnetts Werke, deren 
er viele, auf verschiedenen Gebieten der Tonkunst 
geschrieben hat, auch der wohlverdienten Verbrei¬ 
tung in Deutschland. 

Über die zeitgenössischen Vertreter der kirch¬ 
lichen Komposition in Portugal, Spanien, Rufsland 
und Skandinavien ist kaum Bemerkenswertes zu 
sagen. Man weifs, dafs dort die im Laufe der Jahre 
besser gewordene Pflege der religiösen Tonkunst 
sich zumeist auf die Ausführung der älteren Werke 
anderer Nationen, »selten auf nationale Schöpfungen« 
erstreckt. Viele von sachkundigen Gelehrten darge¬ 
botene Abhandlungen bezeugen dies. Erst in diesem 
Monat erschien in der Zeitschrift der Internationalen 
Musikgesellschaft ein »auf die russische Mu.sik« be¬ 
züglicher Artikel. Aufmerksam sei ferner gemacht 
auf die Arbeiten von Soubies (Paris 1896) und be¬ 
sonders auf die, welche der Suplementband des 
Lexikons vox\ Mendel-Reissmann (Berlin 1883) brachte. 
— Von den dänischen, noch heute unter uns leben¬ 
den Komponisten möchte ich Asger Hamerik (geb. 
1843 in Kopenhagen) nennen. Er, der eigentlich 
einzige Schüler,von Hector Berlioz (von 1864 bis 
1868), der von 1871 —93 in angesehener Stellung 
in Baltimore wirkte, bewies in seiner christlichen 
und in seiner jüdischen Trilogie, wie besonders in 
dem 1887 erschienenen sechsstimmigen Requiem (mit 
Orchester), dafs er der neueren Richtung der reli¬ 
giösen Musik Interessantes abzugewinnen vermochte. 
Tieferen Wert haben seine immerhin verdienstlichen 
Arbeiten jedoch nicht. — 

Als Kirchenkomponist verdient der hochbedeu¬ 
tende Anton Bvoir&k (geb. 1841 in Mühlhausen in 
Böhmen) hier Erwähnung, zunächst wegen seines 
in London 1883 geschriebenen Stabat-Mater und 
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ferner wegen seiner anderen, der religiösen Musik 
angehörenden Kompositionen. Trotz der erstaun¬ 
lichen Zahl der Stabat-Mater-Kompositionen, welche 
die Tonkunst seit Jahrhunderten aufweist, hat es 
Dvorak vermocht, dem rührend frommen Gedicht 
eine weihevolle, auch unserm Tonempfinden zu¬ 
sagende musikalische Verbildlichung zu widmen. 
Man wird sich bei Entgegennahme des schönen, 
allerdings sehr ausgedehnten Werkes durch manches 
absolut Weltliche nicht irre leiten lassen, denn der 
Grundgedanke bleibt in jedem Satze vornehm und 
ist dabei von bestrickendem, der katholischen Reli¬ 
gion mit ihren Äufserlichkeiten entsprechendem 
Zauber. Der reiche Farbenschmuck des die Situation 
illustrierenden Orchesters, die freie und überall ge¬ 
schickte Kontrapunktik sind rühmenswerte Vorzüge 
dieser absolut ästhetischen Komposition. Auch ein 
Te-deum, das Oratorium Saint Ludmila (Leeds 
1886), der 149. Psalm etc. sind bemerkenswerte, 
in sich bedeutende Schöpfungen. 

Wenn auch nicht von der Bedeutung Dvofdks 
sind doch unter den heute lebenden böhmischen 
Kirchenkomponisten einige hervorragende Talente 
anzuführen, die sich unter der Fahne der Refor¬ 
mation, in Deutschland durch Franz Witt, in 
Böhmen durch fos. Foerster und F, Z. Skuhersky 
angeregt, versammelt haben. An erster Stelle 
sind die beiden eben genannten als fleifsig schaffende 
Künstler zu bezeichnen. Unter Foersters Werken, 
geboren 1833 in Osenice, ~ der Komponist wirkt 
noch heute als Domkapellmeister in Prag, — sind 
namentlich die »Missa Jubilaei Solemnis«, »Te 
Deum«, »Missa de Beata«, und von den Motetten 


ein von begeisterter Frömmigkeit durchdrungenes 
»Regina Coeli« hervorzuheben. Neben Foerster 
hat sich durch eine reich gesegnete Thätigkeit auf 
diesem Gebiete Josef Nesvera, geboren 1842 in 
Praskoles, zur Zeit als Domkapellmeister in Olmütz 
wirkend, ausgezeichnet. Unter den Jungen regen 
sich einige vielversprechende Talente, so Karl 
Stecker, Lehrer am Prager Konservatorium, geboren 
1861 in Jung-Bunzlau, (Missa Solemnis, Motetten), 
Eduard Tregler, geboren 1868 in Laun, jetzt als 
Hoforganist in Dresden wirkend, (Missa Jubilaei, 
Missa in honorem Seti. Venceslai, Missa in Ddur, 
letztere eine Erscheinung von besonderer Bedeutung), 
Franz Picka, geboren 1873 in Strssic, Chor¬ 
dirigent in Prag, (drei Messen in F dur, Esdur, 
Cmoll, Te Deum für gemischten Chor, Orgel und 
Posaunen). J. B. Foerster, der Sohn des Oben¬ 
genannten, welcher in geachteter Stellung in Ham¬ 
burg wirkt, hat ebenfalls Beachtenswertes in Motetten, 
Stabat mater etc. geschaffen. 

Die rührige Thätigkeit der hier genannten 
Komponisten hat die Pflege der kirchlichen Ton¬ 
kunst in Böhmen namentlich in den letzten 
Dezennien in ernst künstlerischer Weise gefördert. 
Diese Tondichter begnügten sich nicht mit der von 
den ersten Reformatoren angeregten Reinigung des 
religiösen Stils, mit der Rückkehr zu den kla^^sischen 
Vorbildern Palcstrina, Imsso, Gahricli, Schütz u. s. w., 
sondern wufsten in ihrem Schaffen bei der Walirung 
des von der Kirche geforderten Ernstes auch die 
Errungenschaften der Jetztzeit in harmonischer, wie 
instrumentaler Beziehung, zu verwerten. 


Entstehung und Entwicklung der Instrumentalmusik bis inclusive 

Beethoven. 

Von Dr.. Max Zenger.^) 


Wenn wir eine geistreiche Sonate von Beet- 
hoven, ein originelles Streichquartett von Jos. Haydn, 
ein wohllautsvolles Bläsei stück von Mozart etc. 
hören; wenn wir uns der berückenden Wirkung 
unseres klassischen oder auch modernen Orchesters 
hingeben, mit dessen vielfältigen Mitteln das Genie 
unserer Meister unsterbliche Tonbilder uns vor 
die Seele zaubern konnte: so denken wir wohl oft 
dankbaren Herzens an die hohen Spender solcher 
Genüsse und es beschäftigt uns die Frage, wie es 
nur so überreich begabte Menschen geben konnte, 
welche eine so verschwenderische Fülle von Ideen 
in so mustergültigen Schönheitsformen zu ewigem 


') Die Behandlung dieses weitl.lufigen Gegenstandes aus dem 
puren Gedächtnisse wäre, wie der I.e.ser begreifen wird, nicht mög¬ 
lich gewesen. Ich habe die einzelnen historischen Daten dem vor- 
trcfTlichen »Handbuche der Musikgeschichte-^von Arey v. Donmer.^ 
wo sie sich zerstreut finden, entnommen und in den meiner Absicht 
entsprechenden Zusammenhang gebracht. Der Verfasser. 


Genüsse darzubieten vermochten. Nicht aber pflegen 
wir daran zu denken, welche Bedingungen im Laufe 
langer, langer Zeiten vorher erfüllt sein mufsten, 
ehe nur die allerersten bescheidenen Ansätze zu 
selbständigen instrumentalen Tongebilden gedeihen, 
die ersten unscheinbaren Vorläufer unserer heutigen 
mächtigen Instrumentalmusik ins Leben treten 
konnten. Die Vokalmusik hat ihre lange Ge¬ 
schichte, und zur Zeit, als der polyphone Chor¬ 
gesang durch die Rechenkunst der Niederländer 
und durch das Genie eines Palestrina, Orlandus 
Imssus und anderer bereits zu hoher Ausbildung 
gediehen war, da war ein Aufkommen einer selb- 
.ständigen Instrumentalmusik, welche, ähnlich wie 
die vokale, Ideen, Vorstellungen und Gefühle 
au.szudrücken vermocht hätte, noch kaum in 
vSicht. 

Das Entstehen derselben datiert von unseren 
Tagen eigentlich auf nicht viel mehr als 200 Jahre 
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zurück: sie ist die Kunst der neuesten Zeit, die 
gTöfste Errungenschaft, die schönste, wenn auch 
unerwartete Blüte der Renaissance. Zwar hatte 
bekanntlich auch schon die Antike ihre, teils zur 
Begleitung des Gesanges dienende, teils selbständige 
Instrumentalmusik. Den langsameren Gang ihrer 
Entwickelung oder vielmehr die fast unübersteig- 
lichen Hindernisse derselben darzustellen, ist aber 
Gegenstand der allgemeinen Musikgeschichte und 
würde hier des Raumes wegen zu weit führen. 
Als hauptsächlichstes jener Hindernisse der Ent¬ 
wickelung ist jedoch hervorzuheben, dafs die Ton¬ 
messungen des Pythagoras ein reines Zusammen¬ 
klingen mehrerer Tonstimmen und ihrer Fort- 
schreitung unmöglich machten, da, während seine 
Oktaven und Quinten absolut rein stimmten, seine 
grofsen Terzen etwas zu grofs, seine kleinen Terzen 
dagegen um ebensoviel zu klein waren, was schon 
das Entstehen des Dreiklanges, der allerersten und 
grundlegenden Harmonie, unmöglich machte. Dals 
aber die hierdurch bedingte Beschränkung auf Ein¬ 
klangs- (oder allenfalls Oktaven-) Bew^egung für die 
Instrumentalmusik von weit schlimmeren Folgen 
als für den Gesang war, läfst sich leicht denken. 
In letzterem vereinigten sich Wort und Ton als 
unzertrennliche Faktoren zu einem vollständigen 
Ganzen. Der Ton, vom Wort erzeugt, war mit ihm 
verwachsen und erhöhte seinen Eindruck. Nicht 
genug können griechische Schriftsteller die mächtige 
Wirkung des Gesanges rühmen, die derselbe in 
seiner Anwendung im Drama ausgeübt haben soll. 
W as der einstimmige Hymnengesang des Mailänder 
Bischofs Ambrosius seiner Gemeinde war, davon 
erzählt uns mit Begeisterung der von ihm getaufte 
Augustinus; und welche unzerstörbare, viele Jahr¬ 
hunderte überdauernde Kraft dem gleichfalls ein¬ 
stimmigen Gregorianischen Gesang innewohnte, ist 
noch heute, in der Zeit der Vielstimmigkeit, im 
katholischen Gottesdienst zu sehen, wenn die Mefs- 
und Hymnengesänge von guten Stimmen richtig 
gesungen werden. Bekanntlich ist es das ältere 
Volkslied, welches in seinen melodischen Wendungen 
so geartet ist, dafs es sich ohne motivierende Be¬ 
gleitung von selber trägt, — der Harmonie ent- 
raten kann. 

Nicht so verhält es sich mit der Instrumental¬ 
musik, für welche die Harmonie oder Mehrstimmig¬ 
keit absolute Lebensbedingung ist. Sie mufste ein 
mehr als tausendjähriges Embryonenleben fristen, 
bis sie durch jene endlich zu wirklichem selbstän¬ 
digen Dasein erlöst wurde. Die Leser wissen von 
den ersten Versuchen zur Mehrstimmigkeit, welche 
der gelehrte Benediktinermönch Iliicbald von Flan¬ 
dern (840—930) nicht ohne allmählichen Erfolg an¬ 
stellte, so drollig er auch seine kümmerlichen zwei 
Stimmen (als Hellenist war er den Terzen und 
Sexten feind) in Quarten und Quinten fortschreiten 
licfs, die man schon im 12. Jahrhundert verbot. Ent¬ 


zückt sagt er von seinem Fund: »quo nihil dulcius« 
(worüber es nichts Süfseres giebt). Indes war hier¬ 
durch, wie durch eine zweite Erfindung Hucbalds: 
das Forttönen einer Grundstimme, über welcher 
eine zweite Stimme, vom selben Ton ausgehend, in 
verschiedenen Intervallen sich bewegte, um dann 
wieder ins Unisono zurückzukehren — der historische 
Stein des Anstofses ins Rollen gebracht. Wenn 
auch der nächst wichtigste Theoretiker Guido von 
Arezzo (i. Hälfte des 11. Jhs.), wie noch spätere 
Mönche des Mittelalters als ausgesprochene Helle¬ 
nisten, die Terzen und Sexten perhorrescierten, so 
brachte wider ihren Willen und Einflufs das nun¬ 
mehr aufgekommene ^Organisieren« und »Diskan- 
tisieren«, d. i. ein extemporiertes zwei- (später mehr-) 
stimmiges Zusammensingen, allmählich naturgemäfs 
die Erkenntnis, dafs diese Intervalle, die man an¬ 
fangs nur im Durchgang wagte, doch nicht so 
übel klängen, als man zu glauben belehrt und ge¬ 
wohnt war. Es folgt nun eine Errungenschaft der 
andern, welche sich wechselweise bedingen und er¬ 
gänzen, und vor allem die Lostrennung von der 
hemmenden griechischen Theorie zu ermöglichen 
geeignet sind. So verdanken wir der Periode um 
1100 die wichtige Erscheinung, ohne welche ein 
sicheres Festhalten der Harmonie nicht hätte er¬ 
reicht werden können: die Entstehung der Men- 
suralmusik, d. i. einer Musik oder eines Gesanges, 
in welchem Töne von verschiedener Zeitdauer 
vorkamen, die durch bestimmte Zeichen (Noten) 
unzweideutig erkennbar wird. Der um die Aus¬ 
bildung und Erklärung der Mensuralmusik hoch¬ 
verdiente Musiktheoretiker und -Schriftsteller Franco 
von Cöln (j2. Jh.) nähert sich in seiner Intervallen- 
Einteilung im wesentlichen Punkte, der Anerkennung 
der Terz als Konsonanz, schon unserer heutigen 
Anschauung. Auf ihn fufsend, thun Philippe de 
Vitry (Ausgang des 13.) und Johannes de Muris 
(I. Viertel des 14. Jhs.) einen weiteren Schritt Ihre 
Konsonanzen sind teils vollkommene: Einklang, 
Oktav und Quint; teils unvollkommene: grofse und 
kleine Terz, kleine und grofse Sext; alle übrigen 
Intervalle, mithin auch die Quart, sind Disso¬ 
nanzen. Noch wichtiger als diese Intervallenbe- 
stimmung sind die gleichzeitigen Gesetze für die 
Bewegung der einzelnen Stimmen, welche 
man sich selbstverständlich nicht als willkürlich 
auf gestellt, sondern aus einer vorausgegangenen 
Praxis resultierend vorzustellen hat als z. B.: die 
Lehre der Gegenbewegxing, das Verbot der Quinten- 
und Quartenparallelen (der süfsen Errungenschaft 
Meister Hucbalds) etc. Die praktische Bethätigung 
dieser Regeln ist das Fundament, die Lebens¬ 
bedingung jener nunmehr im Sturmschritt und mit 
Allgewalt sich entwickelnden Kunst welche, auf 
dem Gebiete der Vokalmusik entstanden, von noch 
viel g^öfserer Bedeutung für die Entstehung einer 
selbständigen Instrumentalmusik geworden 
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ist: der mit dem Namen »Kontrapunkt« bezeich- 
neten Polyphonie. Die Ausbildung- dieser, der 
Antike gegenüber im vollsten Sinne modernen 
Kunst hat der Musik überhaupt erst die volle Er¬ 
kenntnis ihrer elementaren, mit nichts zu ver¬ 
gleichenden Kraft erschlossen. Durch sie gelangte 
sie erst zur Fähigkeit, dem inneren Gefühlsleben 
jenen beredten, tief ergreifenden Ausdruck zu geben, 
um welchen sie alle Schwesterkünste beneiden. 
Freilich haben die Niederländer, welchen so ziem¬ 
lich die Priorität in der Ausbildung des Kontra¬ 
punkts zukommt, bis auf einige erleuchtete Geister 
wie z. B. Jos quin de Pr(^z, noch nicht geahnt, 
welche Tiefen des menschlichen Empfindens sie 
durch die vollendete Harmonie (das Ergebnis des 
Kontrapunkts), der Musik erschliefsen, welchen 
Reichtum an Ausdrucksmitteln sie ihr durch 
diese gewaltige Kunst, deren mechanische Aufsen- 
seite sie eigentlich nur begriffen, zuführen sollten. 
Ihnen erschien der Kontrapunkt nur als eine un¬ 
versiegbare Quelle rein musikalischer Spekulation, 
und sie verwechselten vollständig Künstlichkeit mit 
Kunst, die sie schliefslich in der äufsersten Spitz¬ 
findigkeit zu sehen glaubten. Aber gerade durch 
dieses spekulative Arbeiten nach anscheinend starren 
Regeln, wodurch immer neue Formen zu Tage 
traten, ward die Musik sich erst ihres eigenen 
Wesens bewufst, lernte sozusagen das junge Kind 
auf eigenen Füfsen zu stehen und seine Wege nach 
eigenem Willen zu gehen. Für die Vokalmusik, 
namentlich für die kirchliche, nachteilig genug zeigt 
sich dies in der Gleichgültigkeit gegen die heiligen 
Texte, welche sich die Niederländer fast ausnahms¬ 
los zu Schulden kommen liefsen: w’ir stehen beim 
grofsen historischen Standpunkt der Emanzi¬ 
pation des Tones vom Worte als dem ersten 
Schritte zum selbständigen Schaffen ohne bestim¬ 
menden Einflufs des letzteren. Zwar war es mit 
diesem vorläufig noch kärglich bestellt, da Formen^ 
in welchen die Musik sich hätte selbständig und 
vollkommen aussprechen können, wie die Sonate, 
noch nicht gefunden waren. Daher hielt sich die 
junge Kunst in ihrer praktischen Hilflosigkeit doch 
wieder, wenn auch in recht oberflächlicher Weise 
an das Wort, an Gegenstände und Begriffe, welche 
mitunter weit von ihrer Sphäre liegen konnten. 
Da wurden alle Arten von Kanons (in allen Inter¬ 
vallen, gerade, verkehrte, rätselhafte, unendliche etc.) 
auf Illustrationen von Ländern, Städten, Türmen, 
Wappen der Kunstmäcene etc. mit mehr oder we¬ 
niger naiver Vergewaltigung appliziert; der erfinde¬ 
rische Franzose Clf 7 nent Jamicquin , ein Schüler 
JosquinSj malte sogar »die Schlacht bei Marignano 
mit allen Kommandorufen und Trompetensignalen 
der Reiterei, dem Knattern der Musketen, Ein¬ 
schlagen der Kugeln — alles mit der Stimme durch 
nachahmcnde Laute.« Das war also lange noch 
keine Instrumental-, .sondern eine höchst naive Vokal- 


Programm-Musik, in welcher jedoch der Keim zur 
ersteren mit Sicherheit zu erblicken ist. 

Der Gründe, warum es ungefähr noch zwei Jahr¬ 
hunderte anstehen mufste, ehe dieser Keim sich 
entwickeln, die Instrumentalmusik als eine selbstän¬ 
dige, der Vokalmusik ebenbürtige Kunst ins Leben 
treten konnte, sind im grofsen und ganzen drei. 
Erstens der von seiner Vollendung noch allzu¬ 
weit entfernte Zustand der Instrumente; zweitens 
der mächtige, durch das ganze Mittelalter allein¬ 
herrschende Einflufs der Kirche, welche, während 
sie der Ausbildung des Gesanges jeden Vorschub 
leistete, Instrumente, mit Ausnahme der Orgel, und 
Instrumentisten viele Jahrhunderte hindurch prinzi¬ 
piell ausschlofs, dann, von der Epoche des Palestrina 
abwärts, allmählich erst die primitiven Blasinstru¬ 
mente und endlich, dem Drange einer dramatisch 
individualisierenden Zeit nachgebend, die diesem 
Drange vorzugsweise entsprechenden Streichinstru¬ 
mente zuliefs. Hieraus ergiebt sich der dritte Grund 
von selbst: Eine Instrumentalmusik nach unserem 
modernen Begriffe, welche, Gefühle und Empfindun¬ 
gen ausdrückend, auf die Sinne des Menschen selb¬ 
ständig wirkt, konnte sich erst entwickeln, nach¬ 
dem eben das Gebiet der individuellen Empfindung 
zunächst durch die Vokalmusik erschlossen und 
die Teilnahme daran dem Instrumentenspiel ge¬ 
stattet war. 

Diese Errungenschaft gehört, wie bekannt, den 
I Norditalienem, speziell jenen musikalischen Schön- 
I geistern in Florenz, welche, des übertriebenen und 
ewigen Kontrapunkts müde, die Vokalmusik des 
antiken griechischen Dramas wieder zu entdecken 
wähnten und statt derselben — die Oper fanden 
(worauf ich weiter unten zurückkommen werde). 
Und der Meister, welcher den Instrumenten einen 
starken Anteil an der dramatischen Individualisie¬ 
rung, ja sogar deren Verschärfung zuwies, war 
Claudio Montcverde, der erste Prophet der Instru¬ 
mentalmusik, einer der gröfsten »Zukunftsmusiker ^ 
in der Geschichte der Musik. 

In dieser wollen wir nun ein wenig zurück- 
blättem, um nur das Nötigste von den Vorfahren 
sowohl unserer heutigen Instrumente als unserer 
Instrumentisten zu erfahren. 

Mit den im frühesten Mittelalter herrschenden 
sozial-religiösen Zuständen im innigsten Zusammen¬ 
hänge steht die Erscheinung, dafs das Instrumenten¬ 
spiel gar nicht als Kunst, ja anfänglich nicht ein¬ 
mal als ehrliches Handwerk galt, weil seine Aus¬ 
übung in den Händen der fahrenden Leute oder 
Musikanten, Bänkelsänger, Jongleurs etc. lag, welche 
als Nachkommen der alten Histrionen und Komö¬ 
dianten des Heidentums anzusehen sind. Heimat¬ 
los zogen sie in Ritterburgen und Städten fiedelnd, 
pfeifend und Icyernd, wohl auch zum Tanz auf¬ 
spielend umher, waren unbürtig und rechtlos, aber 
doch überall wohl gelitten, sogar zum Zorne der 
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Geistlichkeit. So niedrig aber ihre gesellschaftliche 
Stellung, wenigstens ein paar Jahrhunderte lang, 
war, so gebührt ihnen doch das grofse Verdienst, 
dafs durch sie allein überhaupt die Instrumental¬ 
musik (soweit dieser Name berechtigt ist) im dun¬ 
keln Mittelalter gepflegt und späteren Zeiten er¬ 
halten wurde. Und dafs diese ganz begreiflicher¬ 
weise von der weltbeherrschenden Kirche aus¬ 
geschlossen war, trug sogar seine guten Früchte 
für die Gesamtentwickelung der Musik. In ihrer 
Unselbständigkeit auf den engsten Anschlufs mit 
dem Volksgesang angewiesen, konnte sie natur- 
gemäfs alle Fortschritte und Errungenschaften, wo¬ 
mit dieser dem von der Kirche beschlagnahmten 
Kunstgesang merkwürdigerweise voranging, um 
später sogar seine Entwickelung zu beeinflussen, in 
ihrer Weise und zu ihren Lebenszwecken ausbeuten 
und weiter bilden. Eine dieser Errungenschaften 
ist die sehr frühe Emanzipation von den alten 
Kirchentonarten, welche wohl dem kirchlichen Geiste 
angemessen, für die letzte und höchste Entwickelung 
der Musik aber ein unleugbarer Hemmschuh waren. 
Troubadours und Minnesänger schöpften bereits ge¬ 
meiniglich aus dem Volksgeiste und waren daher 


die Vertreter des weltlichen Gesanges. Dieser zeigt 
schon in der zweiten Hälfte des 12. Jahrhunderts 
das entschiedene Durchdringen unserer Dur- und 
Molltonart. Eine andere, noch bedeutendere Er¬ 
rungenschaft des Volksgesanges ist seine geschlos¬ 
sene Rhythmik, seine koupierte, der Dichtung in 
Cäsur und Tonfall sich anschliefsende, daher gemein¬ 
verständliche Form, kurz seine dem Gedächtnisse 
sich leicht ein prägende Melodik. Wenn nun die 
damaligen Instrumentisten sich von ihren späteren 
und heutigen Kollegen in Bezug auf Ausübung 
ihres Berufes nicht bedeutend unterschieden, werden 
sie alle ansprechenden Gesangsnovitäten durch zahl¬ 
lose Arrangements auf alle möglichen Instrumente 
wieder in weitere Kreise gebracht und hierdurch 
die jeweilig moderne Richtung der langsamer fort¬ 
schreitenden kirchlichen Gesangskunst gegenüber¬ 
gestellt haben. (Nicht zu vergessen ist bei alle dem, 
dafs die damalige Instrumentenmusik, wiewohl von 
sehr vielen und verschiedenartigen Instrumenten 
dargestellt, wie der kirchliche und weltliche Gesang, 
nur ein fortgesetztes Unisono sein und erst später, 
gleich diesem, zur Mehrstimmigkeit übergehen 
konnte.) (Forts, folgt.) 


Lose Blätter. 


Über das Dirigieren. 

Es wurden über das Dirigieren schon Bücher ge¬ 
schrieben, und doch ist alles beim alten geblieben: es 
dirigiert ein jeder, wie er es für gut befindet. Man spricht 
von einer »vornehmen«, einer »lebhaften« und einer »ruhigen« 
Art des Dirigierens. Durch jede dieser, von einander 
ganz verschiedenen Direktionsweisen kann aber dasselbe 
erreicht werden. Zur Zeit spricht man von zwei Dirigenten, 
welche durch eine vornehme Direktionsweise hervortreten 
und dadurch in der Musikwelt bekannt sind. Das Audi¬ 
torium ist entzückt von ihren Darbietungen. Der Beginn 
eines Tonstückes wird nicht erst durch 2—3maliges starkes 
Klopfen mit dem Taktstocke markiert; sobald der Dirigent 
ans Pult tritt, wird es im Saale von selbst stiller und 
stiller. — Andere, die temperamentvollen und deshalb meist 
äufserst lebhaften Dirigenten sind der Meinung, dafs man 
dem Publikum zu erkennen geben müsse, wo die beson¬ 
deren Schönheiten der Komposition verborgen sind, und 
wie schwierig oft die zu lösende Aufgabe ist. Vor Beginn 
eines Tonstücks wird mehrmals mit dem Taktstock ener¬ 
gisch auf das Notenpult geklopft und wiederholt nach 
dem Publikum geschaut, ob es nicht bald stille im Saale 
werden wird. Bei einem »Fortissimo« regen und strecken 
sich Arme und Körper, so dafs man um die in der Nähe 
des Dirigenten stehenden oder sitzenden Musiker besorgt 
sein mufs. Eine fabelhafte Gelenkigkeit der Arme und 
des ganzen Körpers wird hierbei entwickelt. 

Die Mehrzahl der Dirigenten aber verhält sich ruhig 
und versetzt auch die Hörer in keine Aufregung. — Was 
ist nun das Richtige? — Es wird von vielen behauptet, 
dafs es das Beste sei, wenn das Orchester den Dirigenten 
ganz oder zum Teil entbehren könne. Hans von Biilow 
liebte es, sich während des Dirigierens zuweilen auf einen 
dazu bereitstehenden Stuhl zu setzen, um damit zu be- 
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weisen, dafs das Meininger Orchester des Dirigenten oft 
gar nicht bedürfe, um mustergiltig zu spielen. Weniger 
auffällig wäre es allerdings gewesen, wenn von Bülow sich 
nicht gesetzt, sondern sich nur des Taktierens an einzelnen 
Stellen enthalten hätte. — Es giebt aber Leute, die wollen 
auch etwas sehen, und denen machen es die »Zappler« 
recht. Da kann man schon voraussehen, was da kommen 
wird. Beizeiten erhebt sich der linke Arm, um damit an¬ 
zudeuten »jetzt kommt etwas«. In der That folgt bald 
ein wuchtiger Accent, der von einer wuchtigen Be¬ 
wegung des ganzen Dirigenten begleitet wird. Oder es 
kommt ein zartes, kaum hörbares Säuseln, bei welchem 
sich der Dirigent auf den Zehenspitzen wiegt, oder seine 
Figur möglichst zu verkleinern sucht. Das meiste aber 
zeigt er bei einem »Fortissimo« oder gar »Furioso«. Der 
ganze Körper zuckt und zappelt, die linke Hand fährt 
zuweilen durch die Mähne (wenn eine solche noch v'or- 
handen) und das Taschentuch mufs oft den triefenden 
Schweifs trocknen, — Das war aber auch eine Leistung! 
Das kann nicht jeder nachmachen. — Wie ganz anders 
ist es bei der dritten Art, zu dirigieren! — Da giebt cs 
keinerlei Aufregung; es geht alles wie von selbst und so 
natürlich zu, als könnte es nicht anders sein. Der Dirigent 
wendet keinen Blick von der Partitur und mit der linken 
Hand hält er das Pult fest. Es geht auch wirklich alles 
glatt von statten und das Publikum applaudiert in liebens¬ 
würdigster Weise. Zu dieser letzten Klasse könnte man 
auch diejenigen Dirigenten rechnen, welche ein Tonstück 
erst in einer oder zwei flüchtigen Proben kennen geleint 
haben; diese können allerdings keinen Blick von der Par¬ 
titur wegwenden, sie sind dem Orchester gegenüber blofse 
Automaten. Von diesen kann hier nicht die Rede sein. 
— Nun, die geehrten Leser werden mit mir wohl der 
Meinung sein, dafs ein »Zuviel« oder »Zuwenig« nicht das 
Richtige ist, sondern die goldene Mitte. Wer vor einem 
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intelligenten Tonkörper steht und denselben dazu erzogen 
hat, auf den leisesten Wink zu achten, der wird in vor¬ 
nehmer, achtunggebietender Weise das Höchste erreichen. 
Sind die Mitglieder eines Orchesters oder Chores weniger 
leistungsfähig, so wird man dem Dirigenten manche auf¬ 
fälligere und heftigere Gestikulation verzeihen müssen. 
Ganz am falschen Platze sind solche Ausschreitungen in 
der Kirche, sei es während eines Chorgesanges im Gottes¬ 
dienste oder im Kirchenkonzerte. In der Kirche will man 
Erbauung finden. Wenn die Aufmerksamkeit aber zu sehr 
auf den Dirigenten geleitet wird, so bleibt dieser Zweck 
unerreicht. Besonders während des Gottesdienstes mufs 
der Dirigent der hörenden Gemeinde gegenüber sich ganz 
entbehrlich zu machen suchen. Im alten Berliner Dome 
stand der Chor mit seinem Dirigenten hinter einem Gitter, 
wodurch jede Störung durch die Direktionsweise, wie auch 
durch das Chorpersonal vermieden wurde. Ob das im 
neuen Dome auch so sein wird? — Zum Schlüsse will 
ich noch einer ganz eigenartigen und bisher wohl noch 
ganz unbekannten Direktionsweise erwähnen, worüber kürz¬ 
lich von Wien aus berichtet wurde. Der berühmte Mos¬ 
kauer Synodalchor, aus 65 Personen bestehend — 20 So¬ 
pranen, 15 Alte, 15 Tenöre, 15 Bässe — kam zur Ein¬ 
weihung einer russischen Kirche nach Wien und wurde 
veranlafst, ein eigenes Konzert im grofsen Musikvereins¬ 
saale zu geben. Seine Darbietungen fanden rauschenden 
Beifall und mufeten zum Teil auf stürmisches Verlangen 
wiederholt werden. Selbst Hans Richtet, der geniale 
Opernkapellmeister, hatte prophezeit, die Wiener würden 
hier etwas Aufserordentliches zu hören bekommen, das 
überhaupt nicht mehr seinesgleichen habe. Allerdings 
konnte man dies erwarten, da jeder Sänger die dazu er¬ 
forderliche musikalische Vorbildung besitzt. Ohne vorher 
angeschlagenen Akkord wurde glockenrein imd scharf in¬ 
toniert. Die dynamischen Schattierungen wurden mit einer 
Exaktheit ausgeführt, welche nicht ihresgleichen hatte. 
Dieser Chor, aus Knaben und Herren bestehend, geht im 
pp bis an die Grenze der Hörbarkeit, dann schwillt er in 
fast unmerklichen Stufen bis zum machtvoll heranbrausen¬ 
den ff an. Die Rhythmen schweifen frei und scheinbar 
schrankenlos umher, abhold jeder Symmetrie. 

i)»Ein Herr von Orloff dirigierte mit kurzen, knappen, 
automatischen Handbewegungen, mehr für sich und vor 
sich hin, als für die anderen. Das genügte vollauf. Er 
sprach oder sang scheinbar die Worte des Textes mit, 
aber nur wie für Taubstumme — lautlos. Er öffnete und 
schlofs die Lippen. An seinem Munde hingen gespannt 
die Blicke der Sänger, mehr als an seiner Hand. Hier 
holten sie sich die Iniative, die Exaktheit, die Zusammen¬ 
gehörigkeit. Hier vereinigten sie sich zu einer einzigen, 
ganz gewaltigen künstlerischen Persönlichkeit. Nicht ein¬ 
mal einen Taktstock schwang der Dirigent. Er hielt eine 
Stimmgabel in seiner Rechten. —« 

Vielleicht versuchen es nun auch andere, ihren Kirchen¬ 
chor auf diese Art zu leiten. Zw'eifelsohne wäre dies für 
die Kirche die geeignetste Art. Rudolf Thoma. 


Richard Straufs’ Konzerte in München. 

Das Interessanteste und Bedeutendste, das der erste 
Monat der diesjährigen Konzertsaison gebracht hat, waren 
ohne Zweifel die beiden Auflührungen eigener Werke, 
welche Richard Straufs am 17. und 19. Oktober mit 
dem auf 86 Künstler verstärkten Kaim-Orchester veran- 
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staltete. Aufser einer Reihe von der Gattin des Kom¬ 
ponisten wirkungsvoll vorgetragener Lieder, teils mit 
Orchester-, teils mit Klavierbegleitung kamen vier von 
Straufs' gröfseren symphonischen Tondichtungen zu Gehör: 
»Don Juan«, »Tod und Verklärung«, »Don Quixote« 
und »Hel den leben«. Das Programm stellte also in 
einer Weise, die zum Vergleichen geradezu heraus¬ 
forderte, die zwei bekanntesten und, wie ich glaube, auch 
gehaltvollsten älteren Orchesterwerke des Künstlers mit 
seinen beiden neuesten Schöpfungen zusammen. Und 
wenn ich ehrlich sein soll, so mufs ich gestehen: der 
Vergleich fiel, bei mir wenigstens, nicht zu gunsten der 
neueren Sachen aus. Aber, um das gleich beizufügen, 
— was für einen Wert kann ein solches Urteil haben, 
das nur 2—3 maliges Hören (im Konzert und in 
den Proben), nicht aber auch ein genaueres Studium der 
Partituren der betreffenden Werke zur Grundlage hat? 
In dieser Beziehung waren ja die einem jeden jüngeren 
Musiker wohlbekannten und vertrauten Tondichtungen 
»Don Juan« und »Tod und Verklärung« schon von vorn¬ 
herein den Novitäten gegenüber in einem kaum aus¬ 
zugleichenden Vorteil. Denn wer kennte sie nicht, wer 
hätte sich nicht voll Bewunderung immer wieder von 
neuem mit ihnen beschäftigt und wer von uns endlich 
wäre so undankbar, auch nur einen Augenblick zu ver¬ 
gessen, wieviel er selbst aus ihnen gelernt hat? — Ihnen 
gegenüber hatten »Don Quixote« und »Heldenleben« zwar 
den Reiz der Neuheit, aber sie begegneten auch all den 
Schwierigkeiten der Auffassung und des Verständnisses, 
welche sich neuen, kühnen und komplizierten Ton¬ 
dichtungen, denen man so gut wie gänzlich unvorbe¬ 
reitet gegenübertritt, natürlicherw'eise entgegentürmen. Mein 
Urteil über diese beiden jüngsten Kinder der Sttaujs’- 
schen Muse erhebt darum von vornherein nicht den 
Anspruch, ein definitives und abschliefsendes sein zu 
Wüllen. 

Was schon beim »Till Eulenspiegel« und noch mehr 
beim »Zarathustra« zu bemerken war, es zeigte sich auch 
hier weder. Was die Fülle frischquellender melodischer 
Erfindung anbelangt, hat Straufs in keinem der späteren 
Werke seinen »Don Juan« wieder erreicht. Zwar das 
Hauptthema »ritterlichen Charakters« des Don Quixote ist 
ohne Zweifel sprechend und ausdrucksvoll, und der 
grofse »Bogen« in den Anfangstakten des »Hcldenlebens« 
läfst sich nicht verkennen. Aber zweierlei mufs doch 
hervorgehoben werden; erstlich: in Bezug auf Reminis¬ 
zenzen wird Straufs immer unbedenklicher, und dann: 
jener frische Zug, jener Charakter der Selbstveiständlich- 
keit, das in einem Atem Herausgesungene, der z. B. die 
Melodieen des »Don Juan« auszeichnet, er wird in Straufs' 
späteren Werken immer seltener. Seine Themen werden 
jetzt oft »gesucht«, ja bisweilen »gequält«, und für diesen 
Mangel an innerer Notw^endigkeit im thematischen Material 
bieten auch die gelegentlichen Trivialitäten, denen Straufs 
zu gunsten möglichst scharfer Charakteristik — wie mir 
übrigens scheint, mit Recht — nicht immer aus dem 
Wege geht, kaum einen vollwertigen Ersatz, 

Was die Kühnheiten, Härten und Kakophonien an¬ 
geht, mit denen der unerschrockene Neuerer die Grenzen 
des in der Musik Möglichen und Zulässigen manchmal 
schon überschritten haben soll, so habe ich mich darüber 
schon bei Gelegenheit des »Zarathustra« an dieser Stelle 
ausgebrochen. Ich halte das über diese Dinge aus¬ 
gesprochene Gezeter zum Teil für unberechtigt und auf 
alle Fälle für gänzlich überflüssig und zwecklos. Gar 
so schlimm ist’s damit auch gar nicht. Die berüchtigte 
»Hammelherde« im »Don Quixote« ist zwar allerdings in 
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dem Grade naturalistisch wiedergegeben, dafs Töne 
nur noch als Mittel zum Zweck benutzt werden, um in 
ihrem disharmonischen Zusammenklang möglichst charak¬ 
teristische Geräusche hervorzubringen. Aber das ist ein 
»Witz«, der schnell vorübergeht, und ebenso ist’s mit dem 
(übrigens ungemein belustigenden) Kritiker-Gekeife und 
-Gebrumm im »Heldenleben«. 

Schwererwiegend ist meiner Ansicht nach der ästhe¬ 
tische Einwand, den man gegen Siraujs' neueres Schaffen 
erhoben hat, dafs er nämlich immer offenersichtlicher 
darauf ausgehe, von der Musik etwas zu verlangen, was 
sie ihrer Natur nach gar nicht oder doch nur in sehr 
beschränktem Umfange leisten kann, nämlich die möglichst 
naturgetreue Schilderung äufserer Vorgänge, um 
dafür das Gebiet zu vernachlässigen, welches von jeher 
die eigentliche Domäne der Tonkunst war, die Offen¬ 
barung innerer, seelischer Erlebnisse. Dieser 
Vorwurf ist begründet, und er würde auch dann nicht 
viel von seiner Berechtigung verlieren, wenn Straufs — 
was ich nicht weifs — etwa die äufseren Vorgänge im 
»Don Quixote« nur symbolisch und nicht scyisn proprio 
genommen und verstanden wissen wollte. Denn in der 
Musik fragt es sich letzten Endes doch immer nur, w^as 
die Sache ist, nicht was sie bedeutet. 

Aber auf zweierlei möchte ich aufmerksam machen: 
Wenn man jene Richtung Straufs\ die musikalischen Kunst¬ 
mittel immer mehr und immer ausschliefslicher zu deskrip¬ 
tiven und illustrierenden Zwecken zu mifsbrauchen, wirklich 
als eine Verirrung empfindet, so mufs man doch zugestehen, 
dafs sein neuestes Werk, das »Heldenleben«, offenbar ein 
Wiedereinlenken aus dieser falschen Bahn in die früher 
begangenen Pfade bedeutet. Denn im wesentlichen ist 
das »Heldenleben« die musikalische Entwickelung eines 
rein innerlichen, seelischen Prozesses, des Werdeganges 
einer Heldennatur, ihrer Laufbahn durch Kampf, Sieg 
und Friedens werke zu einer mild verklärten Resignation. 
Was hier an Tonmalerei und Schilderung aufgewendet 
wird, kann nicht anders als symbolisch verstanden werden, 
und ist überdies dem Ganzen gegenüber episodisches 
Nebenwerk. Noch ein anderes möchte ich zu bedenken 
geben. Zugegeben, dafs die 6Vr<7/(/jr'sche Richtung eine 
einseitige ist, wäre das dann wirklich ein so grofses Un¬ 
glück. Ein flüchtiger Überblick des Entwickelungsganges 
unserer Kunst genügt schon, um sich zu überzeugen, dafs 
mehr als einmal extrem einseitige Richtungen im Laufe 
der Musikgeschichte zur Herrschaft gelangt sind — man 
denke an die rein verstandesmälsigen contrapunktischen 
Kombinationsspielereien der alten Niederländer, an die 
Hegemonie des Sänger-Virtuosen in der italienischen Oper 
und ähnliche Erscheinungen —, ohne dafs deswegen das 


Ende der Musik herangenaht wäre. Im Gegenteil: alle 
diese Einseitigkeiten sind schliefslich auf irgend eine 
Weise zum Guten ausgeschlagen, auch die weiteste Ver¬ 
irrung von ihrem eigentlichen Endzw'eck hat die Tonkunst 
wenigstens in der Ausbildung ihrer technischen Ausdrucks¬ 
mittel bereichert und gefördert. Schliefslich giebt es ja 
nur Eines, was der Entwickelung einer Kunst wirklich 
und auf die Dauer schadet. Das ist das Stehenbleiben 
beim Alten, mag dieses auch noch so schön und trefflich 
sein. Vorwärtsschreiten ist immer ein Segen, man muls 
dabei wenigstens die Beine bewegen, und führt der Weg 
in einen Sumpf, so kommt ein tüchtiger Kerl wohl auch 
wieder heraus. Wer aber stehen bleibt, der wird lahm 
und mit der Zeit zu jeder Kraft erfordernden Leistung 
untauglich. 

Unzweifelhaft bedeutet die Kunst Richard Wagners 
einen der Höhengipfel musikalischer Entwickelung. Sollen 
wir aber nun deswegen ewig da oben bleiben und sprechen : 
»Hier ist gut sein, hier lafst uns Hütten bauen«? Mit 
nichten. Denn vorwärts führt die Strafse, welche die 
Kunst zu ziehen hat. Ist ein Gipfel erreicht, so mufs 
er auch wieder verlassen werden. Das ist das Verhängnis 
des Menschen, dafs er nirgend auf Erden eine dauernde 
Stätte hat, und am allerwenigsten da, wo er sich wohl 
fühlt. Es ist sein Verhängnis, aber auch sein Segen. 

Der Weg vom Gipfel muls abwärts führen. Ja; — 
aber nicht, wie ihr Kleingläubigen meint, zum Untergang 
und Ende, sondern zu neuem Anstieg. Denn jenseits des 
Thaies erhebt sich ein anderer, vielleicht noch höherer 
Berg, und auch dieser mufs erklommen sein, bevor es 
Abend wird. So will es das Schicksal der Menschheit, 
dessen Gesetz nie rastendes ewiges Werden und Vergehen 
ist, und das auf den Stillstand den Fluch des Todes und 
der Verw^esung gesetzt hat. Dr. Rud. Louis. 


Wie sich ein Spielmann ein Land erblies. Jakoh 

Grimm teilt in »Deutsche Rechtsaltertümer« 1828, Seite 76 
nach dem Chron. novaliense, lib. 3, cap. 10 folgende 
Kuriosität mit: 

König Carl hatte einen longobardischen Spielmann 
mit dem Rechte belohnt, auf einen hohen Berg zu steigen 
und sein Horn stark zu blasen. So w'eit der »Blas« ge¬ 
hört werde, soll ihm Land und Leute zu eigen sein. 
Der Spielmann blies, stieg vom Berg herab, ging durch 
Dörfer und Felder, und wen er fand, fragte er: »Hast 
du mein Hom blasen hören?« Jedem, der es bejahte, 
gab er einen Schlag mit den Worten: »Du bist mein eigen«. 
Fürstlicher konnte kein Spielmann belohnt w’erden. 

H. W. 
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Berlin, 12. Dezember. Gar viel gäbe es zu berichten, und 
wollte ich über alle Bühnen- und Konzertmusik sprechen, deren 
Ohrenzeuge ich im Verlaufe der letzten vier Wochen war, mein 
Brief fände wohl in diesem ganzen Helte nicht Raum genug, wo 
er doch nur bescheidentlich eine Spalte in Anspruch nimmt. — 
Von dem Neuen zuerst! Im „Theater des Westens“ erschien 
die Oper „Hermann und Dorothea“, nach Goethes Ge¬ 
dichte von C. Rastadt dramatisiert, mit Musik von 

/, Urich. Im königlichen Opemhause gab man bald darauf „Die 
Grille“, nach der George Sand Roman bekanntlich von der 
Biich-PfcifTer scenisch eingerichtet und nun von Erich Speth — 
anscheinend einem Pscudonymus — für die Oper zurecht gemacht, 


komponiert von J. Doebber^ dem Kapellmeister am vorhin ge¬ 
nannten „Th. d. W.“ — Jene verschwand schon bald vom Spiel¬ 
plane, und das ist schade. Diese wird bald dasselbe Schicksal 
haben, und das w'äre verdient. Bezüglich der Wertschätzung beider 
Werke befinde ich mich bei der Minderheit ihrer Beurteiler. Die 
meisten betonen zwar mit Recht, dafs uns eine gute Volksoper not 
wäre, tadeln jedoch an „Hermann und Dorothea“ das Fehlen einer 
Handlung und loben an der „Grille“ die hübsche Fabel! Ist aber nicht 
vielmehr jener Goethesche Stoff im besten Sinne volksgemäfs, und 
entwickelt er sich nicht stetig in innerlicher „Handlung“ ? Oder mufs 
es bei der Handlung laut und lärmend zugehn, mufs Absonderliches 
und Seltsames sich ereignen? Mir hat das Idyll auf der Bühne das 


2* 





Monatliche Rundschau. 


I 2 


Gemüt bewegt, und wenn die Komposition im ersten Akte — 
dann wieder im dritten — die Art der Meistersingermusik wider- 
spicgelte, so sagte ich mir, dafs die Ähnlichkeit mit einem be¬ 
deutenden Gesichte doch noch besser sei als ein häfsliches oder ein 
ganz ausdruckloses Gesicht, wie es f. Doebbers Musik trägt. Dessen 
zweiter Akt bringt „Nummern'*, und sie sind nicht übel. Aber, 
wie gesagt, die Oper fiel. Man studierte dann den „Zigeunerbaron“ 
ein, und nach dem Erfolge zu urteilen, fällt der Operette die Teil¬ 
nahme des Publikums zu, welche sich die Oper in nur geringem 
Grade erwerben konnte. — Die „Grille“ nun anlangend, so erscheint 
mir für eine „Volksoper“ nichts weniger geeignet, als der senti¬ 
mentale Stoff mit den erkünstelten Gestalten und komödienhaften 
Vorgängen, Der letzte Akt ist wesentlich abgeändert und recht 
unangenehm schablonenhaft geworden. Von der Musik kann man 
sagen, was der Bürgermeister von Saardam von seiner Dichtung 
rühmt, sie fliefse „wie ein Bächlein über Wiesen, gar nicht schwülstig, 
ganz natürlich, und der Stil ist so ausführlich!“ Ja ausführlich, denn 
des Tonsetzers Musik zeigt gleich in der Ouvertüre und später noch 
olt Breite ohne Tiefe, Formgewandtheit ohne Inhalt und wird da¬ 
durch bald thatsächlich langweilig. Seine Tanzmusik aber und ein 
komisches Couplet sind ihm wohl gelungen. Bei der Aufführung 
wurde der Fehler gemacht, das ländliche Erntefest zum glänzenden 
Ballett mit Pantomime zu gestalten. Der alte Opernunsium will 
nicht schwinden. 

An derselben Stelle, im königlichen Opernhause, gab der Opern- 
clior am Bufstage ein geistliches Konzert. Es wurde das Oratorium 
„Die Zerstörung Jerusalems“ unter der Leitung seines Komponisten, 
des Hofkapellmeisters A. Khighardt aus Dessau aufgeführt. Von 
einem Dessauer Kapellmeister kam uns vor fast achtzig Jahren schon 
ein Oratorium, dessen Ruhm damals die Welt erfüllte. Wie lange 
aber hat diese nun schon Friedrich Schneiders „Weltgericht** ver¬ 
gessen! — Im ganzen gefiel das neue Werk, das im ersten Teile 
zwischen Händel und Mendelssohn schwankt, im zweiten aber selb¬ 
ständiger und auch bedeutsamer auftritt. Hier sind Chöre von 
wirklichem Werte, hier gelingt es der Musik auch, Stimmungen an¬ 
sprechend auszudrücken. Zwei Orchestersätze, ein Reigen und das 
Vorspiel zum zweiten Teile gehören zu dem Gelungensten in dem 
neuen Oratorium. — Um im Opemhause zu bleiben, gedenke ich 
gleich des Gastspiels der aus Melbourne stammenden, daher Frau 
Melba sich nennenden Sängerin. Da sie italienisch und Kolo¬ 
ratur singt, ist sie natürlich sehr teuer. Man spricht von 4000 Mark^ 
die sie für den Abend erhielte, daher kostete der Parkettplatz 
15 Mark. Als „Lucia“ und als „Traviata“ trat sie bisher auf. 
Anfangs enttäuschte sie sehr, doch sie entwickelte allmählich ihre 
volle Kunst, und da mufs ich denn gestehen, dafs mir ihr Können 
die höchste Achtung abgewonnen hat. Ihr Sopran hat eine lange 
Skala — nach einem prächtigen Crescendo-Triller auf b schlofs sie 
als Lucia mit dem dreigestrichenen es ■— und ist in allen Lagen 
voll- und gleichklingend. Doppelt schätze ich an einer Dame ihren 
straffen Rhythmus. Was sie an Verzierungen und Laufw'erk bringt, 
ist nicht nur tadellos in Klang und Reinheit, der Ton steht nicht 
nur fest, es kommt auch alles aufs genaueste heraus, denn „Wischen“ 
oder Unterschlagen einer Note giebts bei ihr nicht. Ich hörte eine 
absteigende chromatische Tonleiter, hörte mehrere aufsteigende 
diatonische, die kostbar waren. Zur glatten Kehle gesellt sich 
indes leider keine lebhaft empfindende Seele. — Es war für sie ein 
Partner gewonnen, ein berühmter Italiener, Herr Marconi^ den ich 
allerdings iin Verdachte habe, dafs er Marcus heifse. Er sang in 
der „Lucia“ den Edgardo, war aber ganz unzulänglich bezüglich der 
Stimme und der Erscheinung. Als er in der Probe zur zweiten 
Ojjcr ersucht wurde, doch nicht so sehr ad libitum bezüglich des 
Zeilmafscs zu verfahren, sagte er stolz: „Io sono Marconi!“ Noch 
an demselben Tage reiste er nach Italien zurück und setzt dort 
wohl sein Berühmtsein fort. — Er war wieder ein Beispiel 
von dem gegenwärtigen traurigen Stande der Gesangskunst in 
Italien. 

Ein seltsames Konzert veranstaltete der Däne Asger Hamerik 
mit dem philharmonischen Orchester. Nur Kompositionen von 
ihm selbst standen auf dem Programme, aus dem man auch seine 
Lebensgeschichte erfuhr. Man las da, was er hatte werden sollen, 


und was er endlich — nicht gew'orden war. Zum Theologen hatte 
ihn sein Vater bestimmt, ihn zog es aber zur Kunst, und er stu¬ 
dierte lange bei Biilow^ der ihm jedoch einst eröffnete, dafs er nie 
ein rechter Pianist werden würde. Da ging er zu Berliozy um 
Kompositionslehre zu studieren, leitete dann lange in Baltimore ein 
Symphonieorchester und einen Chor, fleifsig nebenbei komponierend, 
und bot uns jetzt von den Früchten seines Fleifses eine grofse 
Symphonie, ein Stück aus einer andern, Chorsätze etc. Leider 
konnten wir dem Vorgefuhrten keinen Geschmack abgewinnen; und 
namentlich wunderten wir uns, dafs der Komponist in den sieben 
Jahren bei Berlioz nicht besser zu instrumentieren gelernt hat. 

Das erste der sechs neuen ,,Subscriptionskonzerte'* fand statt, 
zu denen ein grofses Orchester (10 Kontrabässe) zusammengestellt 
ist, und deren jedes von einem besonderen Kapellmeister geleitet 
w’erden soll. Herr Lamoureux aus Paris machte den Anfang. Er 
hat daheim viel für deutsche Musik gethan, und gern hätte man 
ihm Lorbeerkränze geflochten, aber es ging nicht an. Das Orchester 
konnte naturgemäfs noch nicht so abgetönt in den einzelnen Gruppen 
und so eingespielt sein, wie wir das an unsere grofsen Kapellen 
gewohnt sind, aber es lag doch auch am Dirigenten, dafs die Vor¬ 
träge sich nicht über ein Durchschnittsmafs erhoben. Die Ouvertüre 
zu Iphigenia in Aulis gefiel mir allerdings durch ihren festen Rhyth¬ 
mus und durch den ungemein zarten Vortrag der Geigenfiguren, 
welche den Schmerz der Königstochter ausdrttcken, aber das Tristan- 
Vorspiel war höchst einförmig, ohne all’ das Sehnen, ohne all’ die 
Glut, ohne all’ den Schmerz, der darin liegt; es machte einen gar 
raäfsigen Piindruck. Und wenn ein so begabter Musiker diese Kom¬ 
position so wenig versteht, dann kann man sich wohl denken, wie 
weit die Pariser Tristan-Auffühiung hinter einer deutschen zurück¬ 
bleibt. Es soll auch thatsächlich der Fall sein, und um so ver¬ 
wunderlicher ist es, dafs ihr die Franzosen aufrichtige und tief¬ 
gehende Teilnahme zuwenden. — Dann gab es Goethes „Zauber¬ 
lehrling“, zu einer „symphonischen Dichtung“ für Orchester von 
Ducas verarbeitet, ein wildes Tonstück von äufserst geringem Musik¬ 
gehalt , aus dessen seltsamen Instrumentaläufserungen man auch 
dann kaum klug wurde, wenn man wufste. was sie malen sollten. 
Wäre die Margareten-Arie aus „Fausts Verdammung*', welche Frau 
Lehmann sang, nicht von Berlioz y ich würde sie ein hohles Dekla¬ 
mationsstück nennen. Beethovens „Eroica“ wurde schlecht und recht 
durchgeführt. 

Mehrere Konzerte unserer Männergesangvereine zeigten, dafs 
diese mehr und mehr aus dem Kreise heraustreten, den ihnen der 
Charakter ihrer Stimmen anweist. Die ursprüngliche Bedeutung 
einer „Liedertafel“ ist längst vergessen. Ich meinerseits höre aber 
noch immer Mendelssohns „Abschied vom Walde“ lieber als Hegars 
,,Totenvolk**. Rud. Fi ege. 

Dresden. In der seit Absendung unseres letzten Berichts ver¬ 
strichenen Frist absolvierten wir allein drei Kammermusik-Abende der 
hiesigen Kammermusik-Vereinigungen Petriy Lewinger u. Kratina 
— dies die Namen der Primgeiger. Aus der ersteren, jetzt ältesten, 
schieden Frau Stern (Klavier) und Herr von Liliencron (Cello) aus; 
dieser wegen Erkrankung, jene raffte der Tod dahin. Die hochbe¬ 
gabte, feinsinnige Frau, Gattin des namhaften Dichters und Litterar- 
historikers Adolf SterUy Professors a. d. hiesigen technischen Hoch¬ 
schule, war als Künstlerin ihres Instruments eine Repräsentantin 
edelster Weiblichkeit und gleichgeschätzt in den Kreisen der Ge¬ 
sellschaft, wie der Fachgenossen und -genossinnen. Ihr Scheiden 
ward allenthalben als ein schmerzlicher Verlust empfunden. In die 
entstandenen Lücken nun sprangen ein: der talentvolle Sohn des 
an der tete der Vereinigung stehenden Königl. Konzertmeisters 
Henri Petri — Egon Petri und der vor kurzem erst nach Dresden 
in die Königl. Kapelle berufene Leipziger Gewandhaus-Cellist Hille. 
Ersterer hat seine abschliefsenden pianistischen Studien bei Teresa 
Careno gemacht und behauptete sich trotz seiner Jugend prächtig 
in dem glänzenden Ensemble. Letzterer ist ein erstklassiger Ver¬ 
treter seines Instruments, wenn auch nicht verschwiegen werden 
darf, dafs der grofse G rü tz m ach er-Ton der Schule nicht zu 
eigen ist, die er genossen hat. Die um den anderen Kgl. Konzert¬ 
meister Lev'inger sich gruppierende Kammermusik - Vereinigung ge- 
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wann, wenigstens für ihre erste Veranstaltung, in dem Wiener 
Cellisten Buxbaum eine vorzügliche Kraft und in Frau Rappoldi- 
Kahrer eine Pianistin von Rang. Das dritte Ensemble: 
Kratma (Violine) — Sheru’ood (Klavier) — Smith (Cello) 
dürfte, so anerkennenswert seine Leistungen sind, keinen leichten 
Stand hierorts haben, da die kammermusikalischen Neigungen unseres 
Publikums nicht sonderlich stark entwickelt sind. Derartige Soireen 
zu besuchen, ist nicht im entferntesten in dem Mafse Erfordernis 
des »bon ton« wie das Abonniertsein in den Konzerten der 
König 1 . Kapelle. Von diesen haben wir lür diesmal zwei als 
vgenossen« zu konstatieren. In dem einen spielte Josef Hof mann 
ein noch ungeklärtes, in der Erfindung unselbständiges, aber doch 
Talent verratendes eignes B dur - Konzert. Das andere vermittelte 
uns die Bekanntschaft mi/ Stephan Krehls »Hannele-Vorspiel«, 
für welches w’ir uns auch nicht erwärmen konnten. Zahme 
Programmmusik, ist es so grau in grau gehalten, dafs man 
sich wirklich fragen mufs, ob der Komponist die berauschend 
schönen Verse gelesen hat, die der Dichter am Schlüsse seinem 
Hannele in den Mund legt. Bei den »ständigen^ Veranstaltungen 
bleibend, ist vor allem noch zu gedenken des ersten »Philharmonischen 
Konzerts« und des ersten dieswinterlichen Konzerts des Dresdner 
Mozart Vereins. Jenes führte neben Frau CareUo die brasilianische 
Coloratur-Diva Marcella Lindh ins Treflen, eine Sängerin vom 
Genre der Nikita^ nur dieser in den Mitteln überlegen. Der 
Mozart-Verein, der kaum erst lorbeergekrönt von Berlin zurück, 
gekehrt w^ar, wo er im Saale der Singakademie aul eine Einladung 
der Berliner Mozart - Gemeinde mit glänzendem Erfolg konzertiert 
hatte, bescherte uns am 7. Nov. einen Musik-Abend, der sich 
»sehen« lassen konnte. Immer »mit Volldampf voraus« steuernd, 
w’ar er allen voran mit einem Dittersdorf-Gedenken auf dem 
Platze. Dieses Meisters »combattimento delle humane passioni« 
bildete eine der orchestralen pii^ces de resistance des Abends, ver¬ 
mochte aber mehr historisch als durch sich selbst zu interessieren, 
während Gesangspiecen aus Mozarts unvollendet gebliebenen Opern 
»Zaide« und »Lo sposo deluso« doch auch in letzterer Hinsicht 
ehrenvoll bestanden und den heranreifenden grofsen Dramatiker er¬ 
kennen liefsen. Die solistische Mitwirkimg sollte ursprünglich 
P'rl. von Lockhorst sein, eine begabte Schülerin des Mozartvereins- 
Dirigenten Hofkapellmeisters Alois Schmitt^ der aufser anderen 
rühmenswerten Eigenschaften noch die besitzt, ein Klavierpädagog 
ersten Ranges zu sein. Statt ihrer spielte der junge, talentvolle 
Konzertmeister des Vereinsorchesters Hans Neumann. Von den 
sonstigen gröfseren Veranstaltungen unseres musikalischen Lebens 
erwähnen wir nur noch die Wieder-Aufführung des ArwcAschen 
»Gustav Adolf« in der Martin Lutherkirche, mit welcher Albert 
Römhitd den Dresdnern eine echte und rechte Reformationsfest- 
Feier darbot. 

Was die Aufführung selbst anlangte, so darf dieselbe eine vor¬ 
treffliche genannt werden. Der Kirchenchor des gedachten Gottes¬ 
hauses nimmt einen ersten Rang ein unter den hiesigen Kirchen¬ 
chören, und sein Leiter ist ein Dirigent von wirklicher Begeisterungs¬ 
fähigkeit, eine Künstlernatur. Überdies waren aber auch die Solisten 
erstklassig, vor allem Herr Scheidemantel ein überzeugender Gustav 
Adolf und Frl. Clara Henrici^ eine seitens der Stimme und des 
Vortrags selten veranlagte Schülerin der namhaften Sangesmeisterin 
%<on Kotzebue^ ein Page Leubelfing, wie er nur jeder Aufführung 
des Welkes zu wünschen ist. Kommen wir nun zu den »Künstler«- 
Konzerten, so verbietet deren Zahl von vornherein eine eingehende 
Besprechung. Wie eine Kleeberg Klavier spielt, ein Burmester 
geigt, ein Gura sing*, das weifs die musikalische Welt. Wir wollen 
also auch nur erwähnen, was an unbekannten oder wenigstens 
weniger bekannten Gröfsen sich vorstellte und gedenken hier be¬ 
sonders des im Rahmen eines hiesigen vornehmen Gescllschafts- 
konzerts erfolgten Auftietens der ersten Koloratursängerin der 
Danziger Oper, Ft). Johanna Richter., in der man die Bekanntschaft 
einer Künstlerin machte, die an jeder ersten Bühne am Platze wäre. 
Weiterhin verdient rühmende Hervorhebung eine Veranstaltung des 
von seinem Wirken als Konservatoriumsdirektor in Wiesbaden 
rühmlich bekannten Albert Fuchs., der gegenw-ärtig hierorts als 
Musikkritiker und Hochschullehrer am Köiiigl. Konservaloiium lebt. 


Es war dies ein »historisches Konzert«, in dem Gesang- 
nummem und Klavierwerke aus der Vorbachschen und Bachschen 
Zeit, letztere auf alten Instrumenten (Spinetts, Clavichords etc.) zu 
Gehör kamen. Mitwirkende waren Frl. Paula Tullinger (Gesang) 
und Herr Eduard Reuss (Klavier), welcher letztere Künstler un¬ 
längst von Wiesbaden als erste pianistische Lehrkraft an das hiesige 
Kgl. Konservatorium berufen wurde. 

Vom Konzertsaal uns zum Opernhaus wendend, so ging cs 
diesmal an einigen Abenden recht ausgelassen in demselben zu. 
Strau/s* »Fledermaus« trieb, allerdings nur »zu wohlthätigen 
Zwecken«, ihr munteres, nachtschwärmerisches Wesen. Derartige 
Extra - Vorstellungen nun wollen unter dem Gesichtspunkte be¬ 
trachtet werden, dafs die Hauptsache das ausverkaufte Haus ist. 
Operettenfiguren von Opemkräften verkörpert zu sehen, hat seinen 
Reiz, aber dieser Reiz liegt gewifs nicht in einer mustergiltigen 
darstellerischen Wiedergabe der betr. Rollen. Sänger und Sänge¬ 
rinnen, die mit den Gestalten eines Verdi, li'agtter, Meyerbeer etc. 
auf Du und Du stehen, können nicht von heute auf morgen aut 
dem Gebiete der leichtgeschürzten Muse excellieren. Der Reiz 
solcher Vorstellungen w'ird eben immer darin bestehen, eine 
»Witlich«, einen »Anihes«, einen »Scheidemantel« etc. als Rosalinde, 
Eisenstein, Gefängnisdirektor etc. zu sehen! Nun und diesem Reiz 
gab sich das Publikum mit sichtlichem Behagen hin, und hatte 
dabei noch obendrein den Genufs, die sehen Weisen einmal 

von der Konigl. Kapelle unter Schuch zu hören. — Das zweite 
bemerkensw'erte Geschehnis im Opernhaus war die erste Aufführung 
von Smetanas »Verkaufte Braut«, w^elchem Werke ein warmer 
und, wie cs allmählich den Anschein gewinnt, auch nachhaltiger 
Erfolg beschieden war. Das Werk ist in der musikalischen Welt 
längst bekannt und geschätzt, was uns eines näheren Eingehens auf 
dasselbe enthebt. Gesagt mufs aber doch werden, dafs es, w enn man 
es auf sich wirken läfst als das, was es ist, als eine schlichte 
»Volksoper«, herzerquickend berührt. Gewifs, Smetana war 
nur ein »böhmischer« Mozart, die Sonnenhöhe der Inter¬ 
nationalität blieb ihm unerreichbar, weil er allzusehr am Nationalen 
haftete, aber in dem letzteren wieder ruhten auch gerade die Wurzeln 
seiner Kraft. Das dokumentiert sich in der melodischen Diktion 
seiner Tonsprache. Bezüglich der Handhabung der Knnstformen 
verleugnet er es hingegen nie, dafs er in deutscher Musik grofs ge¬ 
worden und speziell die »Verkaufte Braut« w’eist in der Klarheit 
und, bei aller rhythmischen und harmonischen Feinheit Einfachheit 
der musikalischen Faktur in der That auf klassische Vorbilder hin. 
Ein Kompromifs zwischen slavistcher und deutscher Kunst, der den 
heutigen Wenzelssöhnen zu denken geben sollte; wie denn über¬ 
haupt die ganze heutige böhmische Musik, Dvorak, Fibich und Ge¬ 
nossen, doch nur wie ein auf einem deutschen Stamm gepfropftes 
slavisches Reis erscheint. Die hiesige Aufführung unter Sclmch 
war nach jeder Richtung hin excellent, auch in der Besetzung 
mit Frau Krammer und Herrn Giefswein, Einzig Herrn Nebuschka 
fehlt der zündende Humor, ohne den der Kezal nur halb wirkt. 
Der Vollständigkeit halber sei noch erwähnt, dafs das Werk vor 
einigen Jahren in recht anerkennensw'erter Weise im Residenz¬ 
theater zur Aufführung kam. Dieses letztere nun bescherte uns 
jetzt Rosmer-Ihimperdincks »Königskinder« und hatte sich 
damit eine Aufgabe gestellt, zu deren Lösung es eigentlich ebenso¬ 
wenig befähigt war, wie der, die sich jener Zeit mit der »Ver¬ 
kauften Braut« gestellt hatte. Und doch zog es sich diesmal 
wie damals, schneidig aus der Affäre, dank Dellingers trefllieber 
musikalischer Leitung und Ale.x. Rotters famoser Regie. Für das Weik 
selber konnte man sich nicht sonderlich erwärmen. Vor allem ent¬ 
behrt es in Text und Musik der Naivetät. Es ist ein »Kunst¬ 
produkt«! Immerhin aber mag gesagt sein, dafs die Musik 
wenigstens des Ganzen besserer Teil ist. Zeugt sie auch nicht von 
Inspiration — Humperdincks schwache Seite — so zeugt sie doch 
von Geist in der »Mache«. Der Textdichtcrin kann man gleich 
Beides aberkennen. Otto Schmid, 

Hamburfr. Anton Dvorak. Unter den Novitäten und 
Pseudonovitäten, die der Anfiing der Saison brachte, waren auch 
drei Werke Anton Zh-o'vdk’s: Symphonie Nr. V »Aus der neuen 
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W^elt«, eine Ouvertüre; »Carneval«, und das symphonische Ge¬ 
dicht »Heldenliedc op. m. Anton DvoHk hat in den letzten 
Jahren eine eigene Metamorphose durchgemacht. Aus dem abso¬ 
luten Musiker, aus dem Verehrer der alten Formen ist ein Moderner 
geworden, so scheint es wenigstens allen, die nicht Gelegenheit oder 
Muse finden, sich mit den Werken dieses bedeutenden Komponisten, 
dessen Meisterschaft von keinem geringeren als Johannes Brahms 
anerkannt wurde, zu beschäftigen. Wer jedoch nur Dvohih’s sym¬ 
phonisches Schaffen verfolgte, dem konnte es schon lange kein 
Geheimnis sein, dafs Dvoidk's Symphonien ein Programm, wenn 
auch ein »verschwiegenes« zu Grunde liege. Vor allem scheint es 
mir aus dem Inhalte der zweiten (dmoll) Symphonie, der vierten 
(g moll), und fünften (e moll) leicht zu beweisen zu sein. In dem 
erstgenannten Werke sind es die beiden Allegrosätze, in der g und 
e moll Symphonie ganz besonders die langsamen Sätze, die auf ein 
dichterisches Programm direkt hinweisen. Hier kann man nur kalt 
analytisch kritisieren, oder mit der Phantasie nachdichten. Bei 
seinem Ouvertüren - Cyklus: In der Natur, Carneval, Ottelo, fühlte 
der Komponist den Vorteil eines Hinweises, in der »Otello«-Par- 
titur bezeichnete er sogar einzelne Episoden »Scene im Garten« etc.; 
in den späteren Werken sehen wir ihn endbeh eine Reihe 
A'rÄcwscher Balladen orchestral nachdichten, so »Die Mittagshexe«, 
»Der Wassermann«; im »Heldenlied« hat sich der Künstler endlich 
sein poetisches Programm selbst entworfen. 

Diese allmähliche Evolution kann, wie schon gesagt, keinen 
überraschen, der in den symphonischen Werken I>vo\dks Bescheid 
weifs, noch weniger aber denjenigen, der seine Opern und Kan¬ 
taten, sein Oratorium »Heilige Ludmila« kennt. Dv\dok fühlte sich 
immer zu romantischen Stoffen hingezogen. Seine Phantasie, die 
Engelsflügel hat und unschuldvolle Kinderaugen, vergifst gerne die 
Realität, und sucht in den dunklen Wäldern der Träume das 
Märchenschlofs, belebt es mit Helden vergangener Zeiten, sieht 
ihrem Leben und Treiben zu, und der Meister erzählt so gerne 
nach, mit Begeisterung und Liebe, mit prophetischer Stimme, und 
er versteht es, auch uns seiner Visionen teilhaftig zu machen, auch 
uns im Zauberlande der Phantasie den Vergessenheitstrank des 
Irdischen trinken zu lassen. 

Wie stark die suggestive Kraft dieser Musik ist, beweisen die 
Einleitungstakte des Des-dur-Largo seiner fünften Symphonie. Eine 
eigentümliche Folge von fünf Harmonien, und der Hörer ist im 
Banne des Komponisten. Überhaupt, auf das Stimmungmachen 
versteht sich keiner, wie er. Auch im »Heldenlied«, das mir 
ebenso wie Richard Stranfs* »Heldenleben« das Leben des Künstlers 
erzählt, also ein Stück Autobiographie bildet, packt den Hörer die 
diamatische Kraft und Empfindungstiefe des Komponisten, endlich, 
und in letzter Reihe, die Pracht des Orchesterklanges. Zu diesem 
herrlichen Kolorit gelangt übrigens Dvorak auf eigentümliche Art 
und Weise. Er verzichtet auf alle exotischen Instrumente; Englisch¬ 
horn, Bafsldarinette, sogar die Harte fehlen gänzlich in dieser Par¬ 
titur, er instrumentiert durchsichtig und einfach, man könnte bei 
dem Durchblättern eher Dürftigkeit als üppige Klangwhkungen ver¬ 
muten. Doch gerade darin zeigt sich seine seltene Kunst, hier ist 
wahrlich keine überflüssige und jede Note am richtigen Platze! Die 
thematische Arbeit Dvordk’s^ und zwar nicht nur in der Haupt¬ 
kontur, sondern auch in den Nebenlinien, — man prüfe daraufhin 
nur seine Behandlung des Streichquintetts, — ist eine meisterhafte. 
Das »Heldenlied« gehört auch in dieser Beziehung zu den her¬ 
vorragendsten Werken des genialen Tondichters, zu den bedeutendsten 
künstlerischen Schöpfungen unserer Zeit. 

Leipzig. Mit der Eröffnungsnummer des dritten Gewand¬ 
hauskonzertes am 26. Oktober w^ard das Andenken eines um die 
Entwickelung der deutschen Tonkunst, insonderheit der deutschen 
komischen Oper hochverdienstvollen Meisters, gefeiert. Es war die 
Symphonie in Cdur von Carl Ditters von Dittersdorf (gest. am 
24. Oktober 1799). Dieser Symphonie schlofs sich Mendelssohns 
Konzertarie »Unglückselige« an, gesungen von Frl. Charlotte Iluhn^ 
k«»nigl. Hofopernsängerin aus Dresden. Genannte Dame trug aufser- 
dem noch vier Lieder von P. Cornelias^ von Rieh. Straiifs.^ von 
Brahms und »Erlkönige von Pr. Schubert vor. In allen diesen 


Gesängen erwies sich Frl. Huhn als Vortiagskünstlerin ersten 
Ranges; was denn auch das Publikum durch reichste Beifallsspenden 
anerkannte. Zwischen den Gesängen kam Rieh. Wagners Faust- 
Ouverture und am Schlufs des Konzertes Beethovens Symphonie 
(Nr. 7, Adur, Op. 92) in ganz vollendeter Weise zu Gehör. Was 
speziell die Vorführung der P'aust-Ouvertüre betrifft, so dürfte wohl 
kaum ein Dirigent berufener sein, dieses Werk zu interpretieren, 
als Nikisch., welcher als durchgebildeter Kenner der dramatischen, 
wie der ästhetischen Forderungen, die speziell für diese Ouvertüre 
mafsgebend sind, dies Werk in so wohldurchdachtcr, fein abge¬ 
wogener Weise zu vermitteln wufste, dafs alles in begeisterten Bei¬ 
fall einstimmte, wie er unseres Erinnerns früher dieser genialen 
Tondichtung seitens des teilweise noch etwas konservativen Publi¬ 
kums der Gewandhauskonzerle nie in diesem Mafse zu teil wurde. 
Dafs auch die Schlufsnummer, die Beethoven%c\\^ Symphonie, die 
gleiche Aufnahme fand, ist selbstverständlich. 

Das vierte Gewandhauskonzert am 2. November wurde mit 
Cherubinis »Anakreon - Ouvertüre« eröffnet und mit Mendelssohns 
Symphonie Nr. 4 (Adur, Op. 90) — zum Gedächtnis an des 
Meisters Todestag (4. November 1847) — geschlossen. Welche 
Poesie und formelle Meisterschaft dieses Werk auszeichnet, ist allen 
Kunstfreunden bekannt. Auch diesmal übte die Symphonie wieder 
ihre ganze Zauberkraft auf die Zuhörerschaft aus. Der solistische 
Teil des Konzertes war durch den neuen Konzertmeister des 
Theater- und Gewandhaus - Orchesters Herrn Hugo Hamann vor¬ 
trefflich vertreten. Derselbe spielte Tschaikov'kys Violinkonzert 
(Ddur, Op. 35) mit vollendeter Technik und wufste auch nach 
spiritueller Seite hin den diesem Konzerte eigenen besonderen cha¬ 
rakteristischen Zügen vollkommen gerecht zu werden, so dafs er für 
seine Leistung wohlverdiente Lorbeeren erntete. Die weiteren Vor¬ 
führungen des Abends bestanden in fünf Chorgesängen: zwei Liedern 
aus dem »Locheimer Liederbiiche«, sowie aus Quartettgesängen von 
Mendelssohn.^ E. F. Richter und Gustav Schreck.^ dem gegenwärtigen 
verdienstvollen Dirigenten des Thomanerchores. Letzterer halte sich 
in seiner Doppeleigenschaft als Instruktor des ihm unterstellten 
Sängerchores (w^elcher Ausgezeichnetes leistet), sowie als Komponist 
ebenfalls stürmischen Beifalles und Hervorrufes zu erfreuen. Sein 
»Gesang der Stürme«, den er vorführte, ist eben so geistvoll und 
charakteristisch wie schwierig. Es war eine Herzenslust zu sehen 
und zu hören, mit welcher Begeisterung und Schlagfertigkeit die 
junge Sängerschar die Tondichtung ihres Meisters auslührte. 

Das fünfte Gewandhauskonzert am 9. November brachte eine 
für das Leipziger Publikum hochinteressante Novität: Symphonie 
(Nr. 5, Bdur) von Anton Bruckner. Auf die Einstudierung dieser 
durch Originalität in Anlage, Erfindung und Steigeiung gleich aus¬ 
gezeichneten Tondichtung des mit grofsem Unrecht von den gröfseren 
Konzertinstituten bisher noch zu stiefmütterlich behandelten Wiener 
Meisters wurde die gröfste Sorgfalt verwendet, so dafs die Aus¬ 
führung in allen Teilen eine ausgezeichnete genannt werden durfte. 
Der Erfolg war aber kein durchschlagender, da bei allem Geistvollen 
und Meisterlichen der grofs angelegten Tonschöpfung doch eine ge¬ 
wisse Gestücktheit nicht wegzuleugnen ist. Als zweite ürchester- 
nummer gelangte R. Volckmars geniale, wenn auch stark realistisch 
angelegte Ouvertüre zu Shakespeares »Richard III« zur Auffüh¬ 
rung. Dieselbe üble auch diesmal wieder ihre zündende Wirkung. 
Der solistische Teil lag in den siegessicheren Händen des Herrn 
Fcruccio B. Biisoni, Seine Vorträge bestanden in Beethovens 
Konzert für Pianoforte (Nr. 5, Esdur), welchem später noch 
folgten: a) Toccata (Cdur) von Bach-Busom\ b) »Auf dem Wasser 
zu singen« von Schubert-Liszt.^ c) Polonaise (Asdur) von F. Chopin. 

Unter den sonstigen vielen Konzerten sind noch besonders 
hervorzuheben: Das durch die rastlose Thätigkeit des Herrn 
Plulenburg in Leipzig vermittelte Auftreten des Brüsseler 
Streichquartettes der Herren Franz Schärg^ Hans Daucher.^ 
Paul Miry und Jaques Gaillard im Kaufhause am 3 November. 
Genannte Herren trugen Franz Schuberts Quartett A moll (Oj\ 20), 
Quartett Cmoll (Op. 51, Nr. 1) von Brahms und drei Novel- 
letten (Op. 15) von Alexander Glazonnoiv vor und gaben in jeder 
Hinsicht ein Muster fein abgewogenen, künsllciisch dmchdachten 
Zusammenspieles. — Weiter fanden statt im Kaufhaussaale: 
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ein Liederabend von Anton Sistermanns (13. November), — ein 
Liederabend von Edonard Rislrr (14, Nov,), ein Konzert der Vio¬ 
linistin Irene von Brennerberg (15. November). Von gröfseren 
chorischen AufTührungen ist zu nennen : die Aufführung von 
R. Schumanns vDas Paradies und die Peri« in der Alberthallc 
(10. November) seitens der Singakademie, I 

Prof. Albert Tottmann, 

München. Ein Streichquartett von Borodin^ »angeregt durch 
ein Thema von Beethoven», das für München neu war und von der 
(Juartettvereinigung Hösl aufgeführt wurde, konnte mit seinem ^ 
nüchternen und verstandesmäfsigen Formalismus nicht erwärmen. ! 
Vielmehr gelang dies dem Es moll-Quartett Op. 30 von Tschai- 
kozesky^ dem Andenken des ausgezeichneten Geigers Ferdinand Laub 
gewidmet, das wirklich ein sympathisches Werk ist — es gelangte | 
im 2. Abend des Walter-Quartetts zum Vortrag —, und auch die 
3 Nove letten für Streichorchester von Glazouno-w ^ welche das 
ausgezeichnete Brüsseler Quartett Schörg und Genossen als Novität 
mitbrachte, fesselten durch originellen und klangvollen Quartettsatz, 
die 2. — In modo antico überschrieben — auch durch musikalisch 
bedeutenden Gehalt. Nenne ich noch das erfindungsarme, aber 
glanzvoll, wenn auch roh und unindividuell instrumentierte Vor- 
spiel zu der Oper »Mathas w intha« von Xaver Sekarwenka^ 
welches die Hofmusiker in ihrem ersten Abonnement-Konzerte 
brachten, und einige gut gearbeitete, den tüchtigen Musiker ver¬ 
ratende, aber nicht bedeutende Kammermusikwerke des hiesigen 
Komponisten Eduard Lerche so habe ich w’ohl die ernst zu nehmenden 
Novitäten, welche der Anfang der Saison brachte, ziemlich erschöpft. 
Denn den Liederabend, in welchem ein Herr Bruno Granichstädten 
als Sänger selbst gedichteter und komponierter l.yrik auftrat, hat 
wohl niemand ernst genommen. 

Zu Ausgrabungen gab, wie allerorten, so auch hier die 
hundertste Wiederkehr des Todestages des alten Dittersdorf Ver¬ 
anlassung. Leider erinnerte man sich im Hoftheater nicht an sein 
Meisterw erk * Doktor und Apotheker«. Eine Neueinstudierung 
dieses echt deutschen, frischen und derben Singspiels wäre jedenfalls 
angebrachter gewesen als die Aufwärmung des faden »PTa Diavolo«. 
Dafür bekamen wir im Konzert gleich zw’ei der Ovid-Sym¬ 
phonien Dittersdorfs zu hören, eine unter Fischer im Odeon, eine 
andere im Kaim-Saal unter Weingartner. Da das interessanteste 
an diesen musikalisch doch schon recht verstaubten und abge¬ 
schossenen Antiquitäten für uns unstreitig der Umstand ist, dafs sie 
»Programmmusik« sind oder dcKh sein sollen, so war es mehr als 
merkwürdig, dafs man bei der Aufführung im Odeon nicht nur 
einen Satz der Symphonie einfach wegliefs, sondern auch auf dem 
Programm die erläuternden Bemerkungen des Komponisten schlauer 
Weise unterdrückte. So geschah das kaum Glaubliche, dafs man 
sich sogar bei einem Dittersdorf aufser stände zeigte, den Intentionen 
des Komponisten vollständig zu entsprechen. 

Von den Instrumental-Solisten, die sich bis jetzt hören liefsen, 
überragte Frcdcric Latnond.^ einer der wenigen auch als Musiker 
ganz ernst zu nehmenden Pianisten, alle seine Konkurrenten um 
Haupteslänge. An vier Abenden brachte er den gröfsten und be¬ 
deutendsten Teil der Pianoforte-Werke Ludzvig van Beethovens 
in einer im wahrsten Sinne des Wortes meisterhaften W’ei.se zur 
Ausführung. Neben ihm sind zunächst Sophie Menter und die 
einheimischen Klavierspieler Eduard Bach und Heinrich Schivartz 
mit Ehren zu nennen. Letzterer hat sich überdies mit der treff¬ 
lichen Violinistin Gabriele U ietrowetz zu dem dankenswerten Unter¬ 
nehmen verbunden, die sämtlichen Violinsonaten Beethovens zur 
Aufführung zu bringen. 

Die Sänger und Sängerinnen alle auch nur aufzuzählcn, 
wäre ein Ding der Unmöglichkeit. Es w'ar viel Gutes, kaum etw'as 


Hervorragendes darunter. Die Programme, welche zum Vortrag 
gelangten, zeigten leider nur zu häufig, wie tief das musikalische 
Geschmacksniveau bei den meisten ausübenden Künstlern auch heute 
noch steht. 

Von gröfseren Aufführungen sind noch zu nennen: eine recht 
brave Vorführung der IX. Symphonie unter Franz Fischer im 
Odeon und eine gute, was die Chorleistung anbelangt, sogar sehr 
gute Wiedergabe der Beethovenschen Missa sollemnis durch 
den Orchester-Verein unter Heinrich Schwärtz. 

Im Kaim-Saale wetteifern die neugewonnenen beiden Dirigenten 
S. V. Hausegger und Dr. Dohrn mit Felix Weingartner in wirkli< h 
trefl liehen Orchesterleistungen, und auch die ersten Odeons-Konzerte 
nahmen einen befriedigenden Verlauf. 

In der Hofoper gab es am 14. November eine Novität: die Oper 
»Horand und Hilde« von Victor Gluthj Professor an der hiesigen 
Kgl. Musikschule und früherem Leiter des Oratorienvereins. Mehr 
I als lokale Bedeutung hat dieses Ereignis wohl kaum. Das Werk 
I ist recht gut gemeint, — aber »Kunst kommt von Können!« 

I Dr. R. Louis. 

1 Sprottao. Im Kirchenkonzerte, welches Organist fohannes 
I Dittberner veranstaltete, spielte der Konzertgeber Präludium und 
j P'uge in Cmoli von f. S. Bach.^ Evocation ä la Chapelle Sixtine 
I von F. Liszty Abendfriede von Rheinberger und den i. Satz aus 
I einer Orgelsonate in Dmoll von Alexander Guiltnant. Den Ver¬ 
anstalter unterstützten auf wirksamste der Violinist Schmidt-Eljers 
(Sonate Adur f. Violine u. Orgel von Händel u. a.) sowie der 
Konzertsänger Max Schaffner (Arie aus Elias, Geistl. Lied aus dem 
Evangelimann, Cavatine aus Paulus. 

— Bei Breitkopf & Härtel erscheint seit kurzem die »Zeitschrift 
der internationalen Musikgesellschaft«. Das erste Doppelheft (Oktober- 
November) enthält: i. Zum Geleit. Von O. Fleischer, 2. Music 
in England. By Chr. Maclan. 3. Bayreuther Festspiele 1899. 
Von Kleefeld. 4. Das Album Morsianum. Von Seyffert. 5. Ein 
alter Lautendruck. Von J. Wolf. Ferner Notizen, kritische An¬ 
zeigen, Zeitschriftenschau, Mitteilungen der Internationalen Musik- 
gescllschaft, Anzeigen. Das zw’eite Heft (Dezember) ist ebenfalls 
schon erschienen und enthält gleich interessante Aufsätze. Die 
Artikel werden in der Sprache herausgegeben, in der sie verfafst 
sind, w'obei zunächst die deutsch, französische, englische und italienische 
in Betracht kommen. Die Zeitschrift will dem Drängen der Gegen¬ 
wart nach internationalem Zusammenschlufs soweit es sich um Musik 
handelt, dienen. Im Geleitwort heifst es: »Anstatt der nationalen 
Genossenschaften wollen wir lieber eine wirksamere Kombination 
zu bilden suchen. Die tüchtigen und intelligenten Geister der 
Nationen mögen sich die Hand reichen zu einem Bunde gegen die 
Einseitigkeit, die Kurzsichtigkeit und den Mangel an Bildung im 
Reiche der Musik etc. etc. — Ein hohes Ziel! 

Sondersbaasen. Stadtkantor Liese brachte mit seinem Cäcilien- 
Verein, unterstützt von Seminar- und Knabenchor und unter Mit¬ 
wirkung von Frl. Thomas und den Herren Ä'cVw/^-Sondershausen 
und Biittner-Qohyxxg.^ sowie der Herzogi. Hofkapelle Bruchs neustes 
Chorwerk Gustav Adolf zur erfolgreichen Aufführung. Max Bruch 
war bekanntlich von i 867 —1870 Hofkapellmeister in Sondershausen 
und hat durch die täglichen Studien mit der dortigen Hofkapelle 
viel für seine Instrumentierungskunst gelernt. In Sondershauseu 
schrieb er auch sein Gmoll-Konzert für Violine. 

— Es starb der in Paris hochangesehene Dirigent Charles 
Lamoureux.^ geboren 1834 zu Bordeaux. Für die deutsche Musik 
war er als ihr einigster Pionier in P'rankreich von hervorragender 
Bedeutung, 
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Prüfer, Dr. Arthur, »Die Bühnenfestspiele in Bayreuth.« 
Leipzig, E. W. P'ritzsch, 1899. 

Bayreuth ist nicht das Werk eines Einzelnen für die Werke 
dieses Einzelnen. Die ihm zu Grunde liegende Idee, das Gesamt¬ 


kunstwerk, in dem alle Künste sich zur Erreichung einer künstle¬ 
rischen Absicht verbinden, ist bereits von den Klassikern und Roman¬ 
tikern des öfteren angeregt worden, ihre Ausführung im Wortton- 
drania durch Wagner war eine kunsthistorische Notw'endigkeit. 
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Freilich ist die Erkenntnis, dafs mit der Verschmelzung aller Künste 
eine neue Kunstart geschaffen wurde, die ihren eigentümlichen 
Stil besitzt, noch gar nicht ins deutsche Volk gedrungen und darum 
ist ihm das rechte Verständnis für Wagners Kunst doch noch nicht 
aufgegangen und bis heute die Stätte, wo sie allein eine richtige 
Darstellung findet, nicht der Wallfahrtsort des kunstliebenden Deut¬ 
schen geworden. Bayreuth, die Stilbilduugsschule nicht nur für die 
Künstler, sondern vor allem auch für das Publikum, dessen 
»künstlerische Mitwirkung« Wagner stets verlangt hat, ist das 
Motto von Dr, Prüfers Buch. Es erstrebt die Erweckung des Stil¬ 
gefühls und eines Stilbedürfnisses, damit aber der Sehnsucht nach 
Befriedigung desselben. Am wichtigsten ist deshalb der dritte 
Vortrag, in dem der Bayreulher Stil aus Wagners Kunstanschauimg 
entwickelt wird. Daneben ist der sechste Vortrag für das Verstehen- 
lemen desselben von besonderem Interesse, in dem aus den 
komischen »Meistersingern« die Seelentragödie des Hans Sachs heraus¬ 
geschält wird. Worte konnten sie nur andeutungsweise zum Ausdruck 
bringen, denn, denn, wie schon Schiller sagte: »Spricht erst die 
Seele, spricht ach! die Seele nicht mehr!« und lediglich die Musik 
war dazu fähig. Wort und Ton verschmelzen also zur innigsten Ver¬ 
bindung für die Erreichung der künstlerischen Absicht Wagners, 
jene »äufserste Heiterkeit einer milden und seligen Resignation«, wie 
sie Hans Sachs sich erkämpfte, auch dem Hörer mitzuteilen. 

Der zweite Vortrag handelt von den Schicksalen des Festspiel- 
gcdankens und den ersten Festspielen (1876 u. 1882); die Welt¬ 
anschauung Wagners^ zu der er ucbeeinflufst von Schopenhauer ge¬ 
langte, und die diesem gegenüber eine Vertiefung aufweise, legt der 
vierte Vortrag am Nibelungenring dar, während der fünfte noch be¬ 
sonders den Kulturgedanken der Regeneration zum Gegenstand hat, 
wie er sich vornehmlich im Parsifal äufsert. 

Die mit Citaten überreich versehene Darstellung ist geschickt, 
die Diktion Prüfers gut, doch hätte der Autor mit den Worten 
»edel« und »herrlich« sparsamer umgehen können. Das Buch ver¬ 
dient fleifsig gelesen zu werden. Franz. 

Gottschalgy A. W., Grofsherzogl. Sachs. Hoforganist und Lehrer an 
der Musikschule zu Weimar, »Historisches Album für Ge¬ 
sang, Pianoforte, Harmonium, Pedalflügel oder 
Orgel.« (Langensalza, Verlag von Hermann Beyer & Söhne. 
184 Stücke, 247 Seiten Folio, Preis 10 Mark.) 

Es ist mir ein Bedürfnis der Pietät, von Zeit zu Zeit die Fort¬ 
schritte ins Auge zu fassen, die der Verlag von Hermann Beyer & 
Söhne in Langensalza macht, in welchem und unter dessen 
geistvollem und liebenswürdigem Leiter, Herrn Friedrich Alann^ 
Herausgeber der »Pädagogischen Klassiker«, des »Pädagogischen 
Magazins«, sowde der alle Zeitslürme überdauernden »Deutschen 
Blätter für erziehenden Unterricht«, ich vor 35 Jahren meine 
schriftstellerische Thätigkeit begann. Immer wieder imponiert mir 
die Gewissenhafiigkeit, die Umsicht, frische Thatkraft und der 
geradezu erzieherisch feine Takt, welcher dieses aus kleinen Anfängen 
zu erstaunlicher Gröfse erwachsene Haus zu einer die Lehrerwelt 
sorgsam leitenden Bildungsmacht erhoben hat. Das neue Bücher¬ 
und Musikalienverzeichnis weist eine so erstaunliche Fülle vielseitiger, 
von innerer Einheit und zielbewufstem Plane ausgehender Leistungen 
auf, dafs ich es mit lebhafter Befriedigung prüfte und volles Genüge 
für meine Erziehungs-, Unterrichts- xmd Musikinteressen fand. Die 
besonnene Geschäftsführung stellt eine grofse Druckerei, ausgedehnte 
Notcnstccherei und solide Buchbinderei in den Dienst ihres Ver¬ 
lages, der mit sicher erprobter Personenkenntnis aufser dem buch- 
händlerischen Wege auch den unmittelbaren Vertrieb seiner Werke 
unter tausenden von Lehrern Deutschlands durch ganze Batterien 
von Wagen ausführt. 

Es ist mir eine besondere Freude, auf das prächtige Musikwerk 
dieses Verlages hinzuweisen, dem ich täglich Stunden der Erhebung 
und Andacht veidanke. Dieses »Historische Album« ist ein 
Werk, welches mir seit Jahren gefehlt hat und nach dem ich mich 
vergeblich umgesehen habe. Es ist, wie A. W. Gottschalg mit Recht 


sagt, »ein notwendiges Ergänzungsbuch zu jeder Musik¬ 
geschichte« sowie zum Studium und Konzertgebrauche, welches 
durch seine Erläuterungsbeispiele aus der gesamten Musiklitteratur 
allen Ansprüchen genügt. 

Das Werk ist aus der Praxis des Musikunterrichtes hervor¬ 
gegangen, den A. W. Gottschalg an der Grofsherzogl. Orchester- 
und Musikschule erteilt. Der bekannte Musikhistoriker Dr. Ambros 
und der Generalvorstand des deutschen Cäcilienvereins Dr. Franz Witt 
hatten längst die Notwendigkeit einer Zusammenstellung anschaulicher 
Erläuterungsbeispiele zur Belebung des Studiums der Musikgeschichte 
ausgesprochen. Unter so günstigen Vorbedingungen, wie sie in der 
Erprobung jedes einzelnen Stückes und in seiner Anpassung an den 
aktuellen Unterricht liegen, für den ein tüchtiger Lehrer die besten 
Beispiele wählt, hätte das Werk nicht leicht unternommen werden 
können. In der Studierstube — ohne die richtig leitende und korri¬ 
gierende Hilfe des lebendigen Unterrichts — wäre ein theoretisch 
ausgeklügeltes, trockenes Gedankensystem entstanden, aber nicht 
diese lebensvoll frische Arbeit, die von den Noten bereits 
wiederholt den Weg durch die Finger, Füfse und Ohren durchlaufen 
hatte, ehe sie an ein gröfseres Musikpubükum gelangte. A. W. Gott¬ 
schalg hat die Brauchbarkeit seiner Arbeit dadurch erhöht, dafs er 
die gegebenen Belege verschiedenartig bearbeitet hat, um eine gröfsere 
Vielseitigkeit darzubieten. 

Das dem Prof. Karl Müller-Hartung gewidmete Werk gehört 
in die Musikbibliothek jedes Musikfreundes, jeder Schule und vor 
allem in jede Kirche, da man bei Benutzung desselben dann wenig¬ 
stens gute Vor- und Nachspiele während des Gottesdienstes hören 
könnte. 

Das »Historische Album« beginnt mit zwei altgriechischcn 
Gesängen, einer Ode des Pindar und einer Hymne an Ceres; daran 
schliefsen sich zwei Hymnen aus dem 4. Jahrhundert, eine uralte 
Bernerische Melodie, vielleicht der älteste Überrest der germanischen 
Gesangsform; hierauf folgen vier Hymnen von Ambrosius (f 397). 
ein Hymnus von Colius Sedulius (5. Jahrh.), zwei von Papst Gregor 
dem Grofsen (590—604), deren ersterer, » Veni creator spiritus^<^ 
auch Karl dem Grofsen (742—814) zugeschrieben wird, ferner der 
III. Psalm, ein Trauerhymnus von Aurelius Prudentius Clemens 
(1 405), wie eine Anzahl weiterer Kirchengesänge aus alter Zeit. 
Von weltlichen Gesängen enthält das Album ein Minnesängerlied 
von dem Unverzagten und das älteste uns vollständig be¬ 
wahrte Volkslied aus dem 13. oder i 4. Jahr hundert: das 
Hildebrantslied. 

Mit dem 50. Stück des Albums, dessen überreichen Inhalt ich 
nicht einzeln aufzählen kann, kommen wir zu Ammerbach, Palestrina, 
Orlando di Lasso, Frescobaldi und vielen anderen Kirchenkompo¬ 
nisten, endlich zu Händel, Scarlatti, Bach, Gluck, Haydn, Mozart, 
Beethoven, Weber, Schubert, Schumann, Mendelssohn, Liszt u. a. 
Im ganzen sind 184 Kompositionen von mehr als 150 Komponisten 
in dem Werke zusammengestellt. Die Leser unserer Zeitschrift, die 
einer festen Geistesrichtung folgen, werden aus dem »Historischen 
Album«, zu welchem das Musikwerk von Volckmar als Kommentar 
dienen kann, die Vielseitigkeit der Formen erkennen, in denen sich 
Theosophie kiindgiebt. 

Berka a. Werra. Dr. Hugo Göring. 


Berichtigung. 

Herr Hans Lortzing in Berlin schreibt uns in Bezug auf die 
Biographie seines Vaters in Nr. ii des vorigen Jahrgangs; »Meines 
Vaters Geburtstag ist, wie erst neuerdings nach dem Taufregister 
der hiesigen Petrikirche richtig gestellt, nicht am 23. Dezember 1803, 
sondern am 23. Oktober 1801.« Wir bitten unsere Leser, hiervon 
freundlichst Notiz zu nehmen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Die heute lebenden Vertreter der kirchlichen und kirchlich- 

oratorischen Tonkunst. 

Von Prof. Emil Krause (Hamburg). 


II. 

Deutsche Komponisten. 

Überblickt man zuächst die Litteratur der Vokal¬ 
messe in Deutschlai^d, so ist diese im Bezug auf 
die Thätigkeit neuerer und neuester Komponisten 
nicht besonders schwerwiegend und reich. 

Wie linel ist speziell auf dem Gebiete der Messe 
Joseph Kheinberger (geb. 1839) anzuführen, 
ein Komponist, der namentlich in jüngster Zeit eine 
erstaunliche Fruchtbarkeit in der Messe-Kom¬ 
position bewiesen. Wie das neueste dramatische 
Oratorium ist auch die Messe in ein anderes, weit¬ 
aus modernes Stadium getreten. Rhemberger hat 
nicht weniger als 12 Messen, jetzt vielleicht schon 
mehr, für gemischten Chor, für weibliche Stimmen 
und Männerchor komponiert, eine unter ihnen 
(op. 109) für zwei Chöre. Mag auch immerhin 
diesen Kompositionen, wie den weiter unten zu er¬ 
wähnenden eine gewisse Sucht nach Imitation des 
klassischen Stils anhaften, so läfst sich doch keines¬ 
wegs behaupten, und dies werden die Gegner der 
Rheinbergersohen Kirchenmusik zugestehen, dafs die 
Messen eine gewisse Herbheit oder gar etwas 
Steifes haben. Sie sind vielmehr zum Teil modern 
und, was hauptsächlich in Betracht kommt, unter 
einander verschieden. Rheinberger ist ein gründ¬ 
licher Kenner des Kontrapunktes und arbeitet in 
demselben mit spielender Leichtigkeit. Dabei bleibt 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 4. Jahrg. 


I seine Musik immer natürlich, und vielleicht ist es 
I gerade das Ungezwungene derselben, was die 
j Gegner der Rheinbergerschen Richtung veranlafst, 
! ihn zu unterschätzen. Aber nicht allein die Messe 
I ist es, deren Komposition ihn eigentlich an die 
Spitze, der heute in Deutschland lebenden Kirchen- 
! komponisten stellt. Seine beiden Stabat mater, 
I seine beiden Requiem, von denen eines ohne Be- 
I gleitung, manche seiner Hymnen, die 9 Advents¬ 
motetten op. 176, die weltliche Cantate »Der Stern 
von Bethlehem« op. 164 und das ebenfalls orato- 
rische Werk »Christophorus« stellen nicht nur seine 
Kunst, sondern auch die musikalische Erfindung 
hoch. Ein Vergleich seiner religiösen Werke, mit 
denen weltlichen Inhaltes spricht für die Vielseitig¬ 
keit der Gestaltung. 

Nicht Gleichkommendes giebt der, während eines 
langen Lebens vom Glück begünstigte, trotzdem 
verdienstvolle Martin BlumneTf geb. 1827. Ihm, 
dem Nachfolger Greils, dem Schüler von S. Dehn, 
der seit 1845 der Berliner Singakademie angehörte 
und von 1876 an derselben vorsteht, war es be- 
schieden, sich zumeist durch seine Oratorien »Abra¬ 
ham« 1859, »Der Fall Jerusalems« 1874, sowie durch 
ein 8 stimmiges Tedeum, verschiedene Psalmen, Mo¬ 
tetten und Kantaten im Fluge die Gunst der Hoch¬ 
dastehenden, wie die des gesamten Publikums in 
der Reichshauptstadt zu erwerben. Blumners Werke 
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AbbandlungeD. 


Stehen auf einem achtbaren Standpunkt, sein Vokal¬ 
satz ist geschickt und für die Stimmen dankbar. 
Hier, wie in den Sologesängen ist das melodische 
Prinzip vorherrschend. Tiefer angelegt, aber in der 



Joseph Rlieinbergcr. 


Erfindung nicht gerade rühmenswert ist der am 
IO. Juni 1843 in Graz geborene, in Berlin lebende 
U. von IIerxogenbet*g, Derselbe besuchte von 
1862—64 das Wiener Konservatorium, und rief 
1874 den Leipziger Bach-Verein gemeinsam mit 
Spitta, V. Holstein und Volhand ins Leben, 1885 
wurde er der Nachfolger Kiels als Mitglied der i 
Akademie in Berlin. Seine Richtung in der Kirchen- j 
musik ist eine durchaus ernste. Er lehnt sich zum | 
Teil an die älteren Vorbilder an, ist aber daneben | 
ein Verfechter der neueren, durch Brahms befestig- | 
ten Stilweise. Als ausgezeichneter Kontrapunktiker j 
hat er nicht nur in seiner Kirchenmusik, sondern 
auch in seinen weltlichen Kompositionen in dieser | 
Beziehung Vorzügliches geleistet. Seine Tonsprache 
hat mitunter etwas Starres, was darin beruht, dafs 
er die endgiltige Durchführung eines musikalischen | 
Gedankens oft sehr in die Länge zieht. Zu seinen, 
der religiösen Musik angehörenden Hauptwerken 
gehört sein Requiem Op. 72 und die Messe Op. 87, 
ferner bemerkenswert sind seine Kirchen-Oratorien 
»Die Geburt Christi« (Op. 90) und »Die Passion« | 
(Op. 93), wie der Psalm 94, Op. 60 (für Soli, Doppel- . 
chor und Orchester). Neben den gröfseren Kompo- | 
sitionen hat v. Herzogenberg eine Reihe a capella- i 
Chöre, unter denen sich der 96. Psalm Op. 34 aus- | 


zeichnet, geschrieben, die sämtlich auf dem Reper¬ 
toire der vornehmen Chor-Vereine stehen. Nicht 
jedes dieser zuletzt angeführten Werke ist sofort 
dem Hörenden dem Werte nach klar, denn auch 
hier tritt die Liebe an der kontrapunktischen Arbeit 
in den Vordergrund, als charakteri.stisches Zeichen 
der Stilweise auf. Als ausgezeichneter Bachkenner 
hat V, Herzogenberg sich nicht nur in seinen eigenen 
Kompositionen, sondern auch in manchen künst¬ 
lerischen Bearbeitungen älterer Werke bewährt. 

Ini Anschlufs an Blumner und v. Herzoge 7 iberg 
sind manche Komponisten zu nennen, deren Wirken 
auf religiösem Kunstgebiete Beachtung verdient, 
wenn dasselbe auch nicht in allen Teilen gleich be¬ 
merkenswert ist. Es sind dies Frafiz Wüllner 
(geb. 1832), Bernhard Scholz (geb. 1835), Max Bruch 
(geb. 1838) und Georg Vierling (geb. 1820). Der 
in Köln wirkende Wüllner, welcher sich durch seine 
»Münchener Chorschule« und den darin gegebenen 
Publikationen älterer a capella-Gesänge bleibende 
Bedeutung gesichert hat, ist auf religiösem Gebiete 
in Messen, Motetten, dem Psalm 125 mit Orchester, 
dem doppelchörigen Miserere, wie dem schönen 
doppelchörigen Stabat mater, vielfach thätig ge¬ 
wesen. Der Komponist hat einen ausgesprochenen 
Sinn für Klangschönheit, und ist ein ausgezeichneter 



Martin Blumner. 


Meister im Kontrapunkt. Von Ä Scholl ist ein 
Requiem hier anzuführen, das in Stil und Haltung 
der gediegenen Kirchenkomposition, welche unsere 
Zeit brachte, anzureihen ist. — Hrtich^f Thätigkeit, 
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welche sich, wie bekannt, mit Vorliebe dem mo¬ 
dernen Konzert-Oratorium weltlichen Inhalts, das 
hier nicht zu beleuchten ist, wie dem ebenfalls welt¬ 
lichen Konzertwerke zuwendet, hat namentlich in 
der früheren Zeit seines Schaffens, seltener später 
die Kirchenkomposition gepflegt. Sein Jubilate 
Op. 3, die Flucht der heiligen Familie Op. 20, 
Rorate Coeli Op, 29. Die Hymne Kyrie Sanctus 
und Agnus Dei Op. 35 für Doppelchor, wie die 
Hymne für Frauenchor, Orchester und Orgel Op. 64 
beweisen dies. Bruchs biblisches Oratorium Moses 
(1894) zur Jubelfeier der kgl. Akademie der Künste 
in Berlin geschrieben, hat nur vereinzelte Erfolge zu 
verzeichnen. Der Chorstil Bruchs ist wie in seinen 
weltlichen Werken, auch in 
denen der religiösen Musik 
angehörenden nicht der 
beste. — Der, wie Bruch, 
dem modernen Konzert¬ 
werk seine Kräfte wid¬ 
mende hochbetagte Gem*g 
Vierling, gab in seinen 
kurzen religiösen a capella- 
Gesängen, wie namentlich 
in seinem Oratorium »Con- 
stantin« 1886, Text von 
H. Bulthaupt, ein ausge¬ 
zeichnetes Werk, das, 
wenn auch zum welt¬ 
lichen Oratorium gehörend, 
hier nicht übergangen 
werden soll. Die Musik 
ist dramatisch belebt, wir¬ 
kungsvoll und interessant, 
besonders in den Chor¬ 
sätzen. Sie ist bedeutender 
als manches, das in den 
letzten Dezennien auf ora- 
torischem Gebiete entstand. 

Wie Vierling, hat auch 
Curl Adolf Loren» (geb. 

1837) das weltliche Ora¬ 
torium reich gepflegt, doch können diese Werke, trotz¬ 
dem sie des Vorzüglichen viel enthalten, hier ebenso¬ 
wenig, wie die vielen andern Komponisten berück¬ 
sichtigt werden. Der vielfach routinierte, auf allen Ge¬ 
bieten der Tonkunst thätige Carllteineche(geh. 1824 
zu Altona) pflegte die religiöse Musik in kleineren und 
ausgedehnteren, der Richtung Mendelssohn - Haupt¬ 
mann an gehörenden Werken. Die Reihe derselben 
beginnt mit Op. 50: Ein geistlich Abendlied für 
gemischten Chor (1854), dann folgen Op. 60, 67, 
76, 78, 85, 95, 96, loi, 114, 168 und 203 in ver¬ 
schiedenen Chorwerken mit und ohne Begleitung 
der Orgel. Das Te-Deum Op. 78 1863, die Messen 
Op. 95 1868 und Op. 114 1871 sind die bemerkens¬ 
wertesten unter ihnen. Die Musik Reineckes ist 
lyrisch und neigt sich stellenweis zur Sentimentalik, 


ihre Faktur ist künstlerisch gediegen. Auf dem 
gleichen Standpunkt befindet sich die Musiksprache 
des vorzüglichen Musikers und ausgezeichneten 
Kontrapunktikers Salmnon Jadassohn (geb. 1831 
zu Breslau). Seine reiche Arbeitskraft erstreckte 
sich auch mehrfach auf das Gebiet der religiösen 
Musik, der er namentlich in den Psalmen Op. 60, 
achtstimmig mit Alt-solo und Orchester, Op. 43 
für Sopran, Alt und Orgel, und Psalm 43 für acht¬ 
stimmigen Chor ohne Begleitung, Motetten und 
anderen Chorwerken Verdienstliches zuführte. Diese 
jedenfalls beachtenswerten Kompositionen, welche 
wde die Reineckes der Richtung Mendelssohn an¬ 
gehören, erfreuen sich vielfach der Berücksichtigung. 

Ihr Schwierigkeitsgrund 
steht wie die Reineckes 
auf der Mittelstufe eines 
sorgsam geschulten Chor¬ 
gesanges. 

Madc Zengers Oratorium 
»Kain« (komp. 1866—67) 
mufs hier als bemerkens¬ 
wert angeführt werden. 
Das im 29. Lebensjahre 
des in München wirkenden 
Komponisten geschaffene 
Werk hat neuerdings 
wieder manche Aufführun¬ 
gen erfahren. Es ist die 
höchst respektable Arbeit 
eines vornehmen, ebenfalls 
der Richtung Mendelssohn 
angehörenden Tonkünst¬ 
lers, für welches Autori¬ 
täten wie Rheinberger etc. 
sich warm interessierten. 
Das Oratorium steht in 
Bezug auf Wohllaut auf 
einem ästhetischen Stand¬ 
punkt. Der Komposition 
liegt eine freie Bearbeitung 
nach Byrons Mysterium 
von P. H. Heigcl zu Grunde. Es behandelt im 
ersten der drei Teile den Titelhelden in seinem 
Grübeln nach tiefster Erkenntnis des göttlichen 
Wesens, neben seiner frommen gläubigen Um¬ 
gebung, Adam, Eva, die Schwestern Adah, Zillah 
wie seinen Bruder Abel. In seinen Zweifeln an 
I der Gröfse und Güte der Vorsehung wird er von 
dem sich ihm nahenden Geist Lucifer in hohem 
Grade bestärkt und verlockt sich ihm zu ergeben. 
Die Musik gruppiert sich im wesentlichen in drei 
Hauptmotive, welche in ihrer Verwendung den 
Charakter von Leitmotiven erkennen lassen. Der 
zweite Teil führt Kain in die Unterwelt, das Reich 
des Lucifer. Im Schlufsteil erreicht das Drama 
musikalisch seinen Höhepunkt. Die Musik ver¬ 
bildlicht die Mordthat Kains, wie alles was das 
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Werk enthält in charakteristischer Weise. Mit ! 
einem schwungvollen Hymnus, der in einer knapp 
gehaltenen Fuge gesteigerten Ausdruck findet, 
schliefst das Oratorium mit dem im ersten Teil schon 
aufgetretenen choralartigen Leitmotiv des »Guten«. 

Felix Draesekey geh. 1835 Koburg, nimmt 
mit seinem Requiem Op. 22 (komponiert Ausgang 
der 1870er Jahre) eine, was die moderne Richtung 
in der Kirchenmusik betrifft, hervorragende Stellung 
ein. Das 1883 Leipzig zuerst vernommene Werk 
fand namentlich bei den Verfechtern der modernen 
Richtung in der Kirchenmusik rückhaltlose An¬ 
erkennung, und auch die Kritik stellte das Requiem, 
das unbestritten reich an genialen Zügen ist, aufser- 
ordentlich hoch. Die »Neue 
Zeitschrift für Musik« 
schrieb damals: »Es ist 
die Frucht eines langsam, 
aber mit vollstem Ziel- 
bewufstsein fortschreiten¬ 
den Läuterungsprozesses, 
der sich im Komponisten 
vollzogen hat. Wenn man 
diese Kunst that ver¬ 
gleicht mit den ihn früher 
beseelenden Bestrebun¬ 
gen, so darf man wohl 
ausrufen: »Siehe da, aus 
dem Saulus ist ein Paulus 
geworden« u. s. w. Von 
den anderen religiösen 
Werken des Komponisten 
möchte ich das Adventlied 
Op. 30 für Chor, Soli und 
Orchester anführen. Zur 
Zeit ist der Komponist mit 
einem Oratorium »Chris¬ 
tus« , bestehend aus 3 
Teilen, beschäftigt. 

G^istav Schreck^ 
geb. 1849 in Zeulenroda, 
seit 1892 der Nachfolger 
Rusts an der Leipziger Thomasschule, hat sich 
durch eine Reihe religiöser a capella-Kompo¬ 
sitionen etc. (auch durch ein Oratorium (»Christus 
der Auferstandene«) einen höchst beachtenswerten 
Namen in der Kunstgeschichte verschafft. Seine, 
in den Grundprinzipien einfach gehaltenen Werke 
stehen auf einem musikalisch ästhetischen Stand¬ 
punkt und zeichnen sich namentlich durch dank¬ 
bare Sangbarkeit wie geschickte Stimmen¬ 
führung aus. Voraussichtlich hat man noch 
weiter Gediegenes von Schreck zu erwarten. Er, 
wie viele andere zeitgenössische Tonkünstler haben 
sich mit besonderer Vorliebe der Herausgabe älterer 
religiöser Werke gewidmet. Auf die Publika¬ 
tionen hier näher einzugehen, liegt jedoch aufser 
dem Zweck dieser Abhandlung. 


August Klughardt, der Dessauer Hofkapell¬ 
meister (geb. 1847 zu Köthen), darf mit Recht in 
die Reihe der neueren Oratorien-Komponisten ge¬ 
stellt werden, weniger wegen seines ersten Ora¬ 
toriums »Die Grablegung Christi« als wegen seines 
zweiten »Die Zerstörung Jerusalems«. Auf Grund 
eines wohlgeeigneten Stoffes (das Textbuch ist von 
L. Gcrlach) betritt der Komponist hier das Gebiet 
des modernen Konzertoratoriums. Klughardt nimmt 
neben den von uns geschiedenen F. v, Hitlery Rein- 
thalery Meinardus etc. wie nicht minder neben den 
unter uns wirkenden Edgar Tinel etc. eine ehren¬ 
volle Stellung in der Komposition des kirchlichen 
Oratoriums ein. In »Die Zerstörung Jerusalems« 
giebt er zunächst in mar¬ 
kigen Klängen die Dispo¬ 
sition, und in den präch¬ 
tigen der polyphonen Satz¬ 
weise an gehörenden Fuge- 
und Orgelpunkt - Teilen 
vollführt er einen die 
tragische Katastrophe cha¬ 
rakterisierenden Schlufs. 
Der musikalische Aufbau 
des Werkes ist genial. 
Dafs Klughardt neben der 
Auffechthaltung des welt¬ 
lich-religiösen Stils auch 
Dramatiker in voller Be¬ 
deutung ist, lehrt diese 
Schöpfung überall, insbe¬ 
sondere in den Wagner 
nachempfundenen Reci- 
tativen. Seine Ausdrucks¬ 
weise, in der sich jedoch 
nicht alles als gleich vor¬ 
nehm zu erkennen giebt, 
ist kraftvoll, kühn und viel¬ 
seitig. Alle Chöre und Soli 
sind dabei dankbar ge¬ 
halten, die Text-Dekla¬ 
mation ist sinnvoll und der 
Situation entsprechend. In allen Teilen behält der 
Vokalpart, ob Chor oder Soli, die Herrschaft, was 
um so mehr hervorzuheben ist, da das Orchester 
sich auf Grund der neuesten Errungenschaften der 
Instrumentationskunst symphonisch reich bethätigt. 
Die ersten Aufführungen fanden statt im April und 
Mai 1899 in Solingen, Magdeburg, Dessau und 
Regensburg. Seitdem haben manche Darbietungen 
mit gleich günstigem Erfolg in anderen deutschen 
Städten von sich reden gemacht. 

Ähnlichen Erfolg wie Klughardts »Die Zer¬ 
störung Jerusalems« hatte F'r* Kegars »Manasse«, 
dem ein dramatisches Gedicht von J. Victor Wid- 
mann zu Grunde liegt. Hegar (geb. 1841 in Basel) 
gehört seinem Stil gemäfs zu den deutschen Kompo¬ 
nisten, und wurde aus diesem Umstande nicht im 
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ersten Abschnitt dieser Abhandlung erwähnt. Sein 
»Manasse«, dessen erste Aufführung am 28. Nov. 
1893 in Zürich stattfand, hat die Reise durch die 
Konzert weit gemacht. Obschon das Werk zu den 
weltlichen Oratorien zu rechnen ist, konnte es doch 
hier nicht umgangen werden seiner auf absoluter 
Gediegenheit ruhenden Fassung wegen. Die Hand¬ 
lung knüpft an einen im Buche Esra geschilderten 
Vorgang an. Manasse, nicht zu verwechseln mit 
dem Könige gleichen Namens, wird uns als Sohn 
eines Hohenpriesters geschildert. Hegar folgt 
seinem Dichter, der ein meisterhaftes Buch ge¬ 
schaffen, überall. Kraftvoll ist die Musik, sie 
schildert in romantisch phantastischer Weise die 
oft fesselnden Situationen. 

Unter allen Umständen 
ist das oratorische Werk 
eins der besten, das unsere 
Zeit gebracht. 

Unter den neuesten Kir¬ 
chenkomponisten nimmt 
ferner der in Altona als 
Leiter der Sing-Akademie 
wirkende jPWiiC Wmjrsch 
(geb. 1860 in Mähren) eine 
beachtenswerte Stellung 
ein, sowohl durch ver¬ 
schiedene kürzere Kompo¬ 
sitionen für Chor ohne Be¬ 
gleitung, als namentlich 
durch seine beiden gröfse- 
ren Werke: »Die Geburt 
Jesu«, Weihnachtsmusik 
für Soli, Chor mit Orchester 
und Orgel, und sein »Pas¬ 
sionsoratorium «. Beide 
Werke sind, wie die oben¬ 
erwähnten kürzeren, die 
Frucht gediegenen Ar- 
beitens und stützen sich 
auf unverkennbare Bega¬ 
bung. Das »Passionsora¬ 
torium« namentlich errang einen zweifellosen Erfolg 
bei seiner ersten Aufführung in Frankfurt am 20. März 
1899, durch den dortigen Rühlschen Verein. Infolge 
der ungeteilt günstigen Aufnahme wurden weitere 
Vorführungen in andern Städten in Aussicht ge¬ 
nommen. Professor Dr. //. A. Köstlin (Giefsen) 
widmete in der Monatsschrift für »Gottesdienst und 
kirchliche Kunst« dem Passionsoratorium eine längere 
Abhandlung, die mit folgenden Aussprüchen beginnt: 
»Das Ganze zerfällt in vier lichtvoll und plastisch 
abgerundete Abteilungen (Handlungen). Der Evan¬ 
gelist (Tenor) signalisiert jedesmal den Fortgang 
der Handlung. Diese .selbst tritt als selbständiges, 
dramatisch bewegtes Bild vor den Hörer ähnlich 
wie in den Schützschen Passionen. Der Chor greift 
teils als Gesamtheit der Jünger oder des Volkes 


(turba) mithandelnd ein, teils giebt er der Reflexion 
Ausdruck, welche die Handlung betrachtend und 
deutend begleitet.« Auch der in Hamburg wirkende 
Wilh. Köhler (geb. 1858 zu Wümbach) verdient als 
Kirchenmusik-Komponist einen ehrenvollen Platz. 
Manche seiner Werke, die Vokalmesse Op. 17, die 
fünfstimmige Messe Op. 20 harren noch der Ver¬ 
öffentlichung, wogegen andere Werke, die kürzeren 
a capella-Gesänge gedruckt vorliegen. Köhlers be¬ 
sondere Begabung für die Schreibweise in ge¬ 
bundener Setzart giebt sich in seinen, der religiösen 
Musik gewidmeten Kompositionen deutlich zu er¬ 
kennen. Nicht selten versucht Köhler, den Stil 
eines Pälestrina, Lasso oder Schütz zu imitieren. 

Seine realen Chorstimmen 
sind dankbar gesanglich. 
Überall erstrebt er das 
Beste. - Ferd. Thieriot 
(geb. 1838 zu Hamburg) 
s. Z. Schüler von Marxsen, 
und Rheinberger hat sich 
durch seine Kantate 
Op. 50, Requiem Op. 52, 
Christnacht Op. 70 etc. 
als gediegener Vertreter 
der Brahmsschen Rich¬ 
tung, ähnlich wie der be¬ 
reits oben in seinen Wer¬ 
ken besprochene H. v. Her- 
zögenherg bewährt. Wie 
Woyrsch und Köhler 
zählt auch Thicriot zu den 
besten neuesten Kirchen¬ 
komponisten. 

Es ist nunmehr in thun- 
lichster Kürze vom inter¬ 
nationalen Gesichtspunkte 
aus, der wichtigsten, heute 
noch unter uns lebenden 
Komponisten gedacht, 
welche einen Teil ihrer 
schöpferischen Thätigkeit 
der religiösen und kirchlich-oratorischen Komposition 
zuwandten, die Zeichnung des hier versuchten Ge¬ 
samtbildes ist, überblickt man alles, nur in soweit 
zutreffend, als das Wichtigste, was die kirchliche 
Musik heute bietet, namhaft gemacht wurde. Eine 
ganze Reihe weiterer Komponisten wäre noch an¬ 
zuführen, wenn es darauf ankommen sollte, alle 
ohne Ausnahme zu nennen. Nicht jeder Tonsetzer, 
der Einzelnes auf dem Gebiete der kirchlichen 
Musik geliefert, kann darauf Anspruch machen, als 
spezieller Kirchenkomponist zu gelten. Wie schon 
zu Beginn dieser Abhandlung ausgesprochen, wird 
die kirchliche Musik von den zeitgenössischen Kom¬ 
ponisten weniger als andere Teile der Tonkunst 
gepflegt, dies liegt darin begündet, dafs die Meister¬ 
höhe, auf der diese Kunstform gebracht wurde. 
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eine so absolute ist, dals es wenigen, kaum einem 
einzigen gelingen konnte, nur annähernd den Thaten 
der klassischen Meister ebenbürtig zu begegnen. 
Das Wichtigste, das unsere Zeit hier gebracht, ist 
das Streben, nach korrekter Darbietung der älteren 
Werke durch mustergiltige Neuausgaben, hierin 
haben nicht nur die Komponisten kirchlicher Musik, 
sondern auch alle ernsten Tonkünstler, Musikforscher 


und Musikschriftsteller das Bestmöglichste geleistet. 
Wir besitzen die Kompositionen eines Palestrinay 
Lasso, Schütz, Bach, Händel u. s. w. heute dank der 
Thatkraft Wissender in vollständiger, jedem zu¬ 
gänglicher Ausgabe, und dies ist das Wesentlichste, 
was heute auf dem Gebiete der kirchlichen Musik 
unbeschadet der Anerkennung, welcher den zeitge¬ 
nössischen Komponisten zu zollen ist, geleistet wurde. 


Entstehung und Entwicklung der Instrumentalmusik bis inclusive 

Beethoven. 

Von Dr. Max Zenger. 

(F ortsetzuDg.) 


Nachdem die Instrumentenmusik ihr Material 
bis zum Anfang des i6. Jahrhunderts fast aus- 
schliefslich aus dem weltlichen Gesänge, aus dem 
musikalischen Volksleben, gewonnen, begann sie mit 
dieser Zeit ihre erste kunstmälsige Bethätigung 
und Erziehung innerhalb der Kirche, und zwar 
besonders durch die Venetianer, welche bei ihren 
Kirchengesängen zuerst (aufser der Orgel) Instru¬ 
mente zur Anwendung brachten. Dafs sie anfangs 
den meist schreienden und mangelhaft stimmenden 
Blasinstrumenten den Vorzug vor den Saiteninstru¬ 
menten gaben, ist um so merkwürdiger, als die 
Einführung der Chromatik, womit sie nunmehr kühn 
vorangingen, eine sichere Unterstützung der vor¬ 
zugsweise diatonisch gebildeten Sänger notwendig 
machte. Erst zu Anfang des 17. Jahrhunderts 
scheint eine Gleichberechtigung der Saiten- und 
Blasinstrumente platzgegriffen zu haben. Die früheste 
nähere Aufklärung darüber giebt uns Michael 
Prätorius 1619 im dritten Teil seiner Syntagma 
musicum, worin die Einrichtung von Instrumental¬ 
chören beim Gesänge »nach dem Muster der besten 
venetianischen Meister« umständlich beschrieben 
wird. Hier erklärt der für die Übertragung der 
italienischen Errungenschaften auf die deutsche 
Musik-Übung so aufserordentlich wichtige Meister, 
wie man damals klangverwandte Blas- und Saiten¬ 
instrumente zu Chören verband. Aus der hoch 
interessanten Beschreibung dieses gemischten Musi- 
zierens, das man »Konzertieren« nannte, geht 
zweierlei hervor: Erstens diente die Beimischung 
der Instrumente vorläufig nur zur Füllung in mög¬ 
lichst ausgeglichener Dynamik, nicht aber der Cha¬ 
rakteristik oder dem Kolorit im Sinne unserer 
heutigen Instrumentierung; zweitens ist der Ton¬ 
gang der Instrumente noch ausnahmslos an den 
der Singstimmen gebunden, selbständige Motive der 
lediglich begleitenden Instrumente sind noch aus¬ 
geschlossen. Doch war es schon Giovanni Gahricli, 
geb. um Mitte des 16. Jahrhunderts (der Neffe des 
Andreae G.), welcher, um die Vokal- und Instru¬ 
mentalmusik etwas auseinander zu halten, sowohl 
der begleitenden als der freien Instrumentalmusik, 


wenn man in dieser Zeit schon von einer solchen 
reden kann, zu einiger Selbständigkeit dem Gesänge 
gegenüber zu verhelfen begann. Noch mehr ent¬ 
wickelte die ersten Keime einer wirklich freien 
Instrumentalmusik, wie bereits erwähnt, Claudio 
Monteverde (1568—1643), und zwar hauptsächlich 
auf dem Gebiete des von ihm inaugurierten dramma 
per fnusica, die Oper. Indes entdeckte Prätorius 
auch schon bei Giov, Gabrieli, dann bei Leone Leoni, 
Steffano Bernardi, Francesco Capelli und anderen 
Italienem sogenannte »Symphonien«, d. i. Instru¬ 
mentaleinleitungen, und »Ritomelli«, Zwischenspiele, 
die sich bei Monteverde wiederholen. Für beide 
Gattungen wechselten mitunter auch die Benennun¬ 
gen , wie man unter Symphonien nicht einmal 
immer und ausschliefslich Instrumentalstücke, son¬ 
dern auch Gesangstücke ohne Instrumente und 
mehrstimmige Tonstücke überhaupt verstand. Jene 
Einleitungssymphonien zu gröfseren Vokalstücken 
waren kurze Sätzchen ohne feste Gestalt, „«ine 
liebliche Qarmonia, melche in 5 ob. 6 Sfimmen auff 
einerley ober aflerlcY 3 njlrumenten ohne suthun ber 
Cantorum unb im anfang bes Concerts unb (öefangs 
oorher gemacht roirb, fajf einem prdambulum 3U per¬ 
gleichen, fo ein 0rganift auf ber (Drgel, Hegal ober 
ClauiercYmbal porh^r 5 antafirt, barauff h^^^öch ber 
rechte (Sefang angefangen mirb." 

Die Stelle der Symphonie vertraten auch ver¬ 
schiedene Arten Tänze, auch wohl ein kurzes, für 
Instrumente arrangiertes Madrigal. Zwischen Vokal¬ 
sätzen oder Partieen gespielt wurde das Ritornell; 
sobald eine Strophe zu Ende war, oder sonst ein 
Einschnitt stattfand und der Gesang eine Zeitlang 
schwieg, kehrte es immer wieder, daher sein Name 
(von ritomo, Wiederkehr). Ihrem Charakter nach 
unterscheiden sich in der Regel die Symphonien 
und Ritornelle dadurch, dafs die Symphonie die 
Aufmerksamkeit erwecken und auf das Kommende 
spannen sollte, daher gravitätischer einherschritt, 
während das Ritornell mehr eine Abwechslung mit 
dem Gesänge darzubieten bestimmt, daher ein 
freieres instrumentales Spiel mit Figuren und 
Läufen war. 
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Zur selben Zeit entdecken wir auch schon zum 
erstenmal die Benenmmg »Sonate«, welche im 
Gegensatz zur gleichzeitigen »Canzone« in erster 
Reihe anzeigt, dafs das Stück nicht für Gesang, 
sondern ausschliefslich für Instrumente bestimmt sei, 
während es Canzonen zum Singen und zum Spielen 
gab. Giov. Gabrieli schon hinterliefs von beiden 
Gattungen eine ganze Anzahl von Beispielen. 
Prätorius erklärt: „Sonata a sonando n?irö aifo 
nennet öag cs nidit mit 2 Ticn(d)cnftimmcn, fonöcm allein 
mit 3 nftrumeuten muficirt mirö; €5 ijt aber meines 
eraditens biefes ber unterfdieyb; baß bie Sonaten gar 
grapitetifd) unb prüd^tig uff ZHotetten ^rt gefeßt feynbi 
bie Cansonen aber mit nielen fdimarsen Zloten frifeb; 
frölid? unb gefc^minbe paffiren''. 

Diese der späteren Kammersonate wohl wenig 
verwandten Formen nehmen jedoch bald einen 
anderen Charakter an infolge eines epochemachenden 
Vorganges, eines Umschwunges in der Musik, zu 
dessen Betrachtung wir abermals in der Geschichte 
etwas zurückgreifen müssen. Das Grundelement 
der Instrumentalmusik, die Harmonie, war vor¬ 
handen, nicht aber die theoretische Begründung 
jener Basis, ohne welche trotzdem die Instrumental¬ 
musik als völlig selbständige Kunst nicht hätte 
erstehen, sich nicht weiter hätte entwickeln 
können. Diese Basis ist das, was man nun seit 
nahezu vierhundert Jahren den Bafs nennt. Soll 
man jemals ohne Bafs musiziert haben? Der Praxis 
nach wohl nie, — seit dem Beginn der mehr als 
vierstimmigen Musik. Denn sobald einmal aus der 
antiken oder der gregorianischen einen Stimme 
zwei oder mehrere geworden sind, mufs notwendig 
eine davon im wesentlichen die unterste gew^esen 
sein. Ich sage: im wesentlichen, weil nicht aus¬ 
geschlossen war, dafs die unterste Stimme nach 
kontrapunktischen Erfordernissen eine, oder mehrere, 
oder alle höheren, wie z. B. im mehrstimmigen 
Kanon des Einklangs, übersteige. Gleichwohl sehen 
wir nicht nur in dem weit vorgeschrittenen Zeit¬ 
alter des Palestrina und Orlandiis, sondern schon 
in der vorbereitenden niederländischen Epoche, bei 
Ockc 7 iheivi und selbst schon Dufay^ die Tendenz 
durchdringen, dafs die tiefste Stimme der Haupt¬ 
sache nach auch die fundamentale sein soll, — 
wie ja in allen rein homophonen Sätzen, im »Stile 
famigliare«, dessen schon Tosquin sich häufig be¬ 
diente, der Bals durch die unterste Stimme von 
selbst gegeben war. In der Natur der Musik war 
es ja begründet, dafs auch sie ihr Analogon im 
Gesetz der Schwere finde und, wie die Baukunst, 
ihre Gebilde nicht von oben oder von der Mitte, 
sondern von unten auf konstruiere. Dafs dieses 
natürliche Gefühl aber zum Gesetz erhoben w'orden 
wäre, verhinderte noch eine geraume Zeit der Ge¬ 
brauch der damaligen Tonsetzkunst, die Haupt¬ 
melodie, den Cantus firmus, in den Tenor zu 
legen und diesen von den übrigen Stimmen kontra¬ 


punktisch umranken zu lassen. In dem dadurch 
entstehenden Gewebe von Stimmen, dessen Ton¬ 
gang und Charakter der Cantus firmus bestimmte, 
konnte die unterste, die Bafs.stimme, zugleich wohl 
auch das Fundament, der Träger des ganzen Ge¬ 
bäudes sein, so lange sie nicht den Tenor oder eine 
andere nächst höhere Stimme überstieg, oder, 
während sie selbst pausierte, das Amt der Fun¬ 
dierung einer solchen überliefs. Aber ein eigent¬ 
licher konsequent fortlaufender, von jenem Stimmen¬ 
gewebe ganz unabhängiger Bafs, wie ihn die 
Instrumentalmusik gar nicht entbehren kann, war 
dem polyphonen Vokalsatz, der damals noch einzigen 
Kunstmusik, praktisch nicht beigegeben und daher 
auch theoretisch nicht begründet Damit stimmt 
überein, dafs man zum theoretischen Begriff des 
Akkordes als eines Aufbaues von Terzen, welcher 
auf einem Grundton (Bafs) basiert, erst viel später 
gelangte, nachdem in der Praxis längst alle erdenk¬ 
lichen Akkorde bekannt und in Übung waren. Man 
betrachtete diese aber nicht, wie wir, als das der 
Tonkunst zu Grunde liegende Material, sondern als 
das Ergebnis der melodischen Gegenwirkung (der 
einzelnen Stimmen). Erst Jean Philippe Rattieau 
hat bekanntlich die erste Harmonielehre geschrieben 
und zu Paris 1722 (unter dem Titel: Traite de 
lliarmonie, reduit a ses principes naturels) heraus¬ 
gegeben. Hier hinkte die Theorie der Praxis um 
mehr als ein Jahrhundert nach; denn die bedeut¬ 
same praktische Errungenschaft des Basso con¬ 
ti nuo, welche zugleich die Instrumentalmusik aus 
ihrer Abhängigkeit von der Vokalmusik befreite, 
zugleich, durch dessen Bezifferung, die Kenntnis des, 
wenngleich noch nicht in ein System gebrachten 
Akkordwesens notwendig machte, der Musik über¬ 
haupt aber für alle Zeiten den Bafs gab, fällt in 
das Ende des 16., beziehungsweise den Anfang des 
17. Jahrhunderts. 

Wie alle grofsen Ereignisse in der Kunst trat 
auch dieses, in welchem die unabhängige Instru¬ 
mentalmusik ihr Wiegenfest feiert, nicht ohne 
längere Vorbereitung ins Leben. Der Hergang ist 
folgender. Im späteren 16. Jahrhundert ward man 
immer mehr des unausgesetzten Kontrapunkts müde. 
Man fand, dafs er mit seinem künstlichen Stimmen¬ 
gewebe der Natur entgegen sei, die Eindringlichkeit 
des Wertausdruckes verhindere, die sprachliche 
Rhythmik auflöse, kurz die Poesie geradezu zer¬ 
störe. Insbesondere war es die bekannte Akademie 
des Giovanfii Bardi, Grafen von Vernio, in Florenz, 
welche, von Wahnvorstellungen über den herrlichen 
Gesang der alten Griechen in ihren Dramen ein¬ 
genommen, allen Ernstes nach einem, jenem ähn¬ 
lichen Gesänge suchten. Zuerst trat Vincenzo Galilei 
(Vater des Astronomen G.), der zu den Mitgliedern 
jener Akademie gehörte, als Vorkämpfer für das 
Griechentum in der Musik auf, indem er Gesänge 
für eine Stimme mit Begleitung eines (fundierenden, 
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Instrumentes komponierte. Diese »Monodien«, 
welche sehr gefielen, scheinen in der That die 
ersten Versuche einer selbständig entstandenen 
(nicht aus dem Kontrapunkt herausgewickelten) und 
auf bestimmten charakteristischen und rhetorischen 
Ausdruck der Worte abzielenden Gesangsweise 
innerhalb des weltlichen Kunstgesanges gewesen 
zu sein. Der talentvolle und für Galileis Monodien 
begeisterte Sänger Giulio Caccini ahmte sie mit 
noch gröfserem Glück nach und gab davon eine 
Sammlung unter dem Namen Nuove musiche 1602 
heraus. 

Dieser Vorgang blieb jedoch nicht auf das welt¬ 
liche Gebiet beschränkt; wir sehen, dafs man gleich¬ 
zeitig mit den Bestrebungen jener musikalischen 
Hellenisten (Mitkämpfer der Renaissance) auch 
innerhalb der kirchlichen Tonkunst der ewigen 
Vielstimmigkeit überdrüssig ward und den Mangel 
eines kunstmäfsigen Einzelgesanges zu fühlen be¬ 
gann. Ludovico Viadana^ geb. um 1565 zu Lodi, 
war es, welcher die Erfindung der Monodie zuerst 
in den Kirchengesang einführte. Man hatte damals 
vielfach versucht, aus mehrstimmigen Tonsätzen 
Einzelgesänge herauszuwickeln. Ihre uns leicht- 
begreifliche Unzulänglichkeit erkennend, fing nun 
Viadana an, Stücke für eine und mehrere Stimmen 
mit einem Orgelbasse zu setzen, die er Concerti 
da chiesa, geistliche Konzerte nannte und deren 
erste Ausgabe ebenfalls im Jahre 1602 erfolgte, 
nachdem sie in Rom schon 1595 sehr gefallen 
hatten. 

Die unschätzbar wichtige Neuheit an ihnen ist 
aber eben dieser Orgelbafs oder Basso continuo, 


den man auch, weil er das ganze Tonstück hindurch 
unausgesetzt die Grundstimme der Harmonie bildete 
und zugleich in Fällen, wo die Singstimmen eine 
vollständige Harmonie nicht ergaben, diese ergänzte, 
Bassus fundamentalis, generalis oder Gene¬ 
ral bafs nannte. Seltsamerweise wendete Viadana 
die schon unter seinen Zeitgenossen bald vulgär 
gewordene Bezeichnung der Harmonie durch Be¬ 
zifferung noch nicht an, sondern bediente sich in 
seinen geistlichen Konzerten nur des u. |? zur 
Fixierung der Terz, während Jacopo Peri^ ein Mit¬ 
glied jener Bardischen Gesellschaft, schon in seiner 
löoo komponierten Oper »Euridice« eine ziemlich 
weitgehende Bezifferung hat. Genug: Der auf 
weltlichem und kirchlichem Gebiete gleichzeitig 
verspürte Drang nach Befreiung von den allzu 
einengenden Fesseln des Kontrapunkts und die 
Einsicht, dafs der vokalen Kunstmusik das vor¬ 
nehmste Mittel zum Ausdruck individuellen Fühlens, 
der Sologesang, noch fehlte, hat uns den zu 
dessen Unterstützung und Verständnis unerläfslichen 
Basso continuo oder Bafs (schlechtweg) ge¬ 
bracht. Diese der weltlichen und geistlichen Vokal¬ 
musik zum Fortschritt dienende Erfindung, ohne 
welche sich zwar die letztere, wie das ganze Zeit¬ 
alter des Palestrina beweist, immerhin noch wohl 
befinden konnte, war aber die lang entbehrte 
Lebensbedingung der Instrumentalmusik. 
Der nunmehr normierte Bafs ist fortan die 
nie mehr zu verlassende Grundlage alles 
Musizierens mit Instrumenten geworden. 

(Fortsetzung folgt.) 


Zur Choralkenntnis. 

Von W. Steinhäuser. 


Lebhafter als je ist der Streit entbrannt um die 
beste Melodieenform des evangelischen Chorals. Durch 
die Herausgabe des »Choralbüchleins« seitens des evan¬ 
gelischen Kirchengesangvereins für Deutschland ist dem 
längstentfachten Feuer des Meinungskampfes neue Nahrung 
zugeführt worden, und sie zwingt alle, denen der evan¬ 
gelische Choralgesang am Herzen liegt, zu der Frage 
nach der richtigen Melodieenform Stellung zu nehmen. 
Hierbei ist es uns klar, dafs weder die Gewohnheit, noch 
ein oberflächliches und subjektives Urteil zur Mitarbeit 
an der Lösung der schwebenden Fragen geeignet sind, 
sondern dafs es, um urteilen zu können, eines tieferen 
Eindringens in das Wesen und die Geschichte des evan¬ 
gelischen Chorals bedarf. 

Wenn wir in den folgenden Aufsätzen uns diese Auf¬ 
gabe stellen, so wollen wir hiermit nicht neue Errungen¬ 
schaften der Forschung darbieten, sondern nur die Er¬ 
gebnisse der Untersuchungen hervorragender Forscher 
denen zugänglich machen, welche sich über den evan¬ 
gelischen Choral unterrichten möchten, und wir bemerken 
noch, dafs die Erörterungen sich meist in dem Rahmen 
der Melodieen bewegen, welche in dem genannten Choral¬ 
büchlein des evangelischen Kirchengesangvereins, Aus¬ 


gabe B (Berlin, bei Mittler & Sohn, 30 Pfennig) ent¬ 
halten sind. 

I. Die Quellen des evangelleohen Chorals Im 16. Jahrhundert 

Das sechzehnte Jahrhundert ist die klassische Zeit des 
evangelischen Chorals. Die Choralweisen dieser Epoche 
sind klassisch - schön und unübertroffen. Ehe wir sie be¬ 
urteilen oder zu verändern uns herausnehraen, müssen 
wir sie verstehen lernen. Die Quellen des evangelischen 
Kirchenliedes im sechzehnten Jahrhundert sind überhaupt: 

A. Umgebildete altkirchliche, dem Liedmäfsigen 
nahestehende Hymnen (7) und Sequenzen. Hymnen 
wie Sequenzen haben liedmäfsige Form, die Singweise 
der Sequenzen aber zeichnet sich aus durch bestimmte 
melodische Abschnitte, die entweder im ganzen oder in 
einzelnen ihrer Teile miteinander wechseln, also i te 
= 3te, 2te = 4te Zeile. 

Von den übernommenen Hymnen seien erwälmt: Te 
Deum laudamus, Veni redemptor gentium, Veni creator 
Spiritus u. s. w. 

B. Einige andere lateinische Lieder der alten 
Kirche, deren Melodieen nur beibehalten, nicht lebendig 
fortgebildet wurden, z. B. Jam moesta quiesce querela, 
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aus dem 4. Jahrhundert, vielleicht das einzige Beispiel 
antiker, in den evangelischen Kirchengesang noch hinein- 
tönender Mafse fC. v. Wintetfdd). 



Jam mo-est - a quies ca que-re la la • cry-mas 



sus - pen - di - te ma - tres nul - lus su - a pigno - ra 



Ferner: Die Antiphonie am Vorabend des Pfingst¬ 
festes; Veni sancte spiritus, reple tuorum corda fidelium 
(Komm, heiliger Geist, erfülle die Herzen, 11. Jahrhundert). 

C. Gesänge in der lateinischen Kirchen¬ 
sprache seit dem 13. Jahrhundert, die in ihren 
Melodieen sich meist dem Volksmäfsigen zuneigen mit 
allmählichem Erlöschen des kirchlichen Gepräges: Dies 
est laetitiae = Der Tag der ist so freudenreich, Puer 
natus in Bethlehem = Ein Kind, geboren in Bethlehem, 
Resonet in laudibus = Singet frisch und wohlgemut 
(auch: Joseph, lieber Joseph mein). In dulci jubUo « 
Nun singet und seid froh, lateinisch deutscher Mischgesang. 

Aus anderen Quellen sind die in dem Choralbüchlein 
des Evangelischen Kirchengesangvereins für Deutschland 
enthaltenen Melodieen, soweit dieselben dem sechzehnten 
Jahrhundert angehören, entstanden, nämlich: 

D. Aus dem Volksgesang, 13. —15. Jahrhundert, 
oder sie sind 

E. Original erfundene Weisen, teilweise unter 
Benutzung liturgischer Motive. 

Dem Volksgesang sind entlehnt: Es ist das 
Heil uns kommen her, O Welt, ich mufs dich lassen 
(Innsbruck, ich muls dich lassen), Herzlich thut mich ver¬ 
langen (Mein G’müt ist mir verwirret). Wie schön leuchtet 
der Morgenstern. Eigentlich: 

Wie schön leuchten die Äugelein 
Der Schönen und der Zarten mein, 

Ich kann ihr nicht vergessen, 

Ihr rotes Zuckermündelein 
Dazu ihr schneeweifs Händelein 
Hat mir mein Herz besessen. 

Lieblich, freundlich, 

Schön und herrlich, 

Grofs und ehrlich 
In ihr Gnaden 

Will ich mich befohlen haben; 

aus: »Tugendhafter Jungfrauen und Junggesellen Zeit¬ 
vertreib, d. i. neuvermehrtes und von allen fantastischen, 
groben, unflätigen und ungeschickten Liedern gereinigtes 
Weltliches Liederbüchlein, bestehend in vielen, meisten¬ 
teils neuen, zuvor nie in Truck ausgegangenen, lieblichen 
und anmuthigen Schäferei-, Wald-, Sing-, Tanz- und 
keuschen Liebesliedern. Alle von bekannten annehm¬ 
lichen Melodeyen, in ein ordentlich verfafstes Register 
zusammengetragen, durch Hilarium Lustig von Freuden¬ 
thal. Gedruckt im gegenwärtigen Jahr.« 

Weiter aus dem (französischen) Volksgesang stammt 
Freu dich sehr o meine Seele (Ainsi que la biche ree). 
Möglich, dafs auch Lobe den Herren den mächtigen 
König (wie Zahn vermutet) und: Straf mich nicht in 
deinem Zorn, älteren Volksliedern entstammen. 

In einer geschriebenen Sammlung von Tänzen, 
welche der Besitzer nach Bemerkung auf dem Um- 
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schlag 1681 um 24 Gl. gekauft hat, steht die zuletzt 
genannte Melodie Unter der Überschrift »Lamente« in 
Tabulatur geschrieben in folgender Form: 



Original erfundene Weisen sind: Wach auf, 
mein Herz, und singe (eigentlich: Nun lafet uns Gott 
dem Herren). Aus tiefer Not (phrygische Weise, erste 
Melodie). Aus tiefer Not (Herr, wie du willst, zweite 
jonische Melodie). Vom Himmel hoch da komm ich her 
(Wurde ursprünglich nach einer anderen, weltlichen Melodie: 
»Aus frembden Landen komm ich her«, die noch in Ham¬ 
burg in Gebrauch ist, gesungen): 

Kino 1535. 



gu - te neu - e Mär 



und sa - gen will. 


Diese Melodie etwas verändert: Ringeltentze 1550, 
Nr. 2. Nun lob mein Seel den Herren. Allein Gott in 
der Höh sei Ehr. Aus meines Herzens Grunde (Zweifel¬ 
haft, öb hier nicht eine weltliche Melodie zu Grunde 
liegt). Wachet auf, ruft uns die Stimme. Ein feste Burg, 
dem wir später ein besonderes Kapitel widmen wollen. 

Zu dieser Gruppe E. seien noch einige Bemerkungen 
gestattet. 

In: »Wachet auf, ruft uns die Stimme« stimmt die 
Melodie der ersten Zeile mit der Intonation des Lob¬ 
gesanges der heiligen Jungfrau nach dem 5. Kirchen ton 
überein (die erste Hälfte des Letzteren ganz unverändert). 
C. V. Wintetfeld. 

Allein Gott in der Höh sei Ehr ist (vielleicht von 
Kugelmann ^ nicht von Dacins, C. v. Winterfcid) aus dem 
Gloria für Ostern gebildet. Die erste Hälfte dieses Gloria 
lautet: 


SpMgmberg 1545, 

nach dem Kyrie pa^ale bei Th. MOnhr 1524. 



Sein Fried’ und Gnad’ sich zu uns wend’. Den Menschen das 



ge - fal - le wohl, da - für man herz-lieh dan - ken soll. 


‘) Nach Zahn^ Melodieen. 
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Lose Blätter. 



Ach lie • her Gott, Dich lo • ben wir und prei-sen Dich 

mit gan • zer Gier, auch knie<end wir an • be - ten Dich; 


Dein Ehr wir rüh - men ste - tig - lieh. Wir dan - ken Dir 



zu al • 1er Zeit um Dei - ne gro - fse Herr - lich-keit. 



Herr Gott im Himmel Kö-nig Du bist, ein Va-ter, der 



all-mäch-tig ist. Du Got - tes Sohn, vom Va - ter bist 

ei - nig ge-bom, Herr Je - su Christ. Herr Gott, Du zar- 

tes Got - tes Lamm, ein Sohn aus Gott des Va - ters Stamm, 



Welche melodische Schönheit der alte römische 
Kirchengesang aufweist, ist aus diesem Gloria wohl zu 
erkennen. Welcher Aufschwung der Melodie in der 
sechsten und siebenten Zeile bei den Worten: »Wir 
danken dir zu aller Zeit, um deine grofse Herrlichkeit«. 
Dann, welche wahrhaft majestätische Tonerhebung in der 
siebenten Zeile bei den Worten: »Herr Gott, im Himmel 
König du bist«; und wiederum welcher gemütvolle Ton¬ 
fall bei den Worten: »ein Vater, der allmächtig ist«! 

Diese melodiöse Schönheit des Cantus Gregorianus 
und die ihm eigentümlichen kräftig-schwungvollen Ton¬ 
folgen hat der evangelische Kirchengesang sich zu eigen 
gemacht, aber er hat zu diesem kirchlich-melodiösen 
Element noch einen anderen, sehr wirksamen, musikalischen 
Bestandteil dem weltlichen Volksgesang entnommen imd 
ihn mit der melodiösen Schönheit innig verschmolzen — 
den Rhythmus, die lebhafte Bewegung und Betonung, 
die Gliederung der Melodie nach bestimmten und 
wechselnden Mafsen. Der Bedeutung des Rhythmus für 
den Choral gedenken wir in dem zweiten Aufsatz gerecht 
zu werden. 
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Margarete Stern f. Margarete Stern war eine 
ebenso poetische wie musikalisch hochbegabte Künstler¬ 
natur, imd durch diese Doppelbegabung, wie durch ihre 
freie, dem Zwang und der Pedanterie abholde Geistes¬ 
bildung, für die Kunst prädestiniert, der sie sich auch mit 
ganzer Seele hingab. 

Am 25. Nov. 1857 zu Dresden geboren, ward ihr 
das musikalische Talent vom Vater Emst Herr^ der ein 
vortrefflicher Fagottvirtuose war, sozusagen in die Wiege 
gelegt Der ausgezeichnete Künstler wünschte seine reich¬ 
begabte Tochter für die Kunst zu erziehen; allein kaum 
7 Jahre alt, ward die kleine Margarete der schützenden 
Liebe des Vaters beraubt, und die treue Mutter, die bis 
zum Tode ihr Kind mit Liebe und Sorgfalt umgab, war 
die einzige, der die Erziehung des Mädchens anheimfiel. 
Im Freimaurerinstitut in Dresden erhielt Margarete ihre 
geistige Ausbildung, der musikalischen nahm sich zuerst 
der vor einigen Jahren in Bern verstorbene Adolf Reichel 
an. Ehe Reichel Dresden verliefe, brachte er seine 
hoffnungsvolle Schülerin zu dem sächsischen Hofpianisten 
Karl Krägen, einem alten Schumannianer. Gleichzeitig 
wurde das Junge Mädchen in das musikalische Haus des 
ehemaligen hannoverschen Gesandten in Paris und Wien, 
Baron von Stockhansen y eines Freundes von Chopin y ein¬ 
geführt, in dem sie lange Jahre eine zweite Heimat fand. 

Ihr Drang nach Weiterbildung liefe sie nicht rasten, 
kaum 17 Jahre alt ging sie zu Liszt nach Weimar und 
wurde einen Sommer hindurch die Schülerin des grofeen 
Meisters. Im darauffolgenden Jahre finden wir sie als 
Schülerin von Clara Schumann in Berlin; und nachdem 
sie ihr erstes grofees Konzert unter Mitwirkung der könig¬ 
lichen Kapelle gegeben hatte, kehrte sie 1878 wiederholt 
zu Altmeister Liszt nach Weimar zurück. Dieser doppelte 


Unterricht der beiden so vollkommen entgegenstrebenden 
Naturen machte sie zu einer universellen Künstlerin. 

In den Jahren 1879 und 1880 unternahm Margarete 
Herr musikalische Reisen nach England und den russischen 
Ostseeprovinzen, aber sie konnte dem ruhelosen Kon¬ 
zertieren, das so viele echte Talente vor der Zeit zerstört, 
keinen allzugrofeen Geschmack abgewinnen. Nach ihrer 
im September 1881 erfolgten Verheiratung mit dem be¬ 
kannten und geschätzten Dichter imd Litteraturhistoriker 
Adolf Stern y Professor an der Technischen Hochschule 
zu Dresden, trat ihr Leben und ihre künstlerische Ent¬ 
wickelung in eine neue Phase, sie wurde neben ihrer 
Konzertthätigkeit eine vorzügliche pflichtgetreue, von ihren 
Schülerinnen vergötterte Lehrerin des Klavierspieles. 

In den nun folgenden Jahren bot sich ihr ein reiches 
Feld künstlerischen Schaffens. Nächst ihrer Vaterstadt 
Dresden waren es Baden-Baden, Berlin, Leipzig, Kassel, 
Magdeburg, Frankfurt a. M., München, Köln, Düsseldorf, 
Rostock, Oldenburg, Weimar, Gotha, wo sie immer wieder 
mit stets wachsendem Erfolg spielen mufete. Zwei Heft¬ 
chen Kritiken liegen uns vor, in denen die Urteile Sach¬ 
verständiger gesammelt sind, die von der Trefflichkeit 
ihres Spieles sowohl, wie von dem Zauber, den ihre so 
poetische Erscheinung ausstrahlte, Zeugnis geben. 

In den Jahren 1885, 1890 und 1897 feierte sie 
Triumphe in Kopenhagen und in dänischen Provinzial¬ 
städten, 1891 und 1894 war sie in Schweden, wo sie 
nicht nur am königlichen Hof zu Stockholm, sondern in 
allen gröfeeren schwedischen Städten mit Begeisterung 
aufgenommen wurde. 1895 führte sie ihr Weg nach der 
Schw'eiz, 1897 waren es Prag und Wien, wo sie sich neue 
Lorbeeren holte. 

Eine vielbegehrte Künstlerin w’ar sie auch bei den 
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Tonkünstler-Versammlungen des allgemeinen deutschen 
Musikvereins. Bei allen aufserordentlich festlichen Ge¬ 
legenheiten wollte man Margarete Stern unter den Aus¬ 
übenden wissen. So war sie es, die bei der Totenfeier 
für Johannes Brahms, welche der genannte Verein in den 
letzten Maitagen des Jahres 1897 in Mannheim veranstaltete, 
berufen wurde, in des Meisters Klavierquartette GmoU 
mit zu wirken. Welche Anerkennimg ihr da als Brahms¬ 
spielerin wurde, wissen alle die, die solch tmvergefsliche 
Tage mit ihr erleben durften. Margarete Stern war eine 
der ersten, die den Brahmsschen Klaviersatz sich zu 
eigen gemacht hatte, durch sie ist des Meisters Musik in 
immer weitere Kreise gedrungen. 

Seit 1890 gab sie in Dresden, auiser einer Reihe von 
grölseren eigenen Konzerten mit Orchester, im Verein 
mit Konzertmeister Henri Petri und anderen Künstlern 
allwinterlich mehrere Kammermusikabende, die sich der 
höchsten Anerkennung und des besten Publikums zu er¬ 
freuen hatten. Nach und nach hatten diese Kammer¬ 
musikabende einen grolsen Ruf erhalten, Margarete Stein 
galt als eine kaum zu übertreffende Kammermusikmter- 
pretin. 

Im Hochsommer ging sie mit dem Gatten imd der 
Mutter nach Schlesien, und von dort nach der See, um 
den bösen Husten los zu werden, der sie schon so lange 
quälte. Allein es war vergebens. Nach ihrer Rückkehr 
nach Dresden machte die Krankheit rasche Fortschritte 
imd verzehrte die Lebenskraft der Leidenden. Es war 
am Abend des 27. Febr. v. J., als Margarete Stern ihren 
Schwanengesang erklingen liels. In dem grofeen herrlichen 
Bdur-Trio Op. 97 von Beethoven verklang für immer 
das wunderbare Spiel der Künstlerin. 

Wenige Tage später begab sie sich mit den Ihren 
zu einem Frühlingsaufenthalt nach Gries bei Bozen, der 
aber statt Heilung eine Verschlimmenmg ihres Leidens 
brachte. Am Nachmittag des 4. Okt hauchte sie ihre 
herrliche Seele aus. — 

Wie allgemein xmd tief die Trauer um sie war, wie 
lieb imd wert sie allen war, die letzten Ehren haben be¬ 
redter davon gesprochen als Worte dies vermögen. Sie 
ruhe sanft, ihr Gedächtnis wird von allen, die sie gekannt, 
hoch gehalten werden. Louise Pohl. 


Wann fängt das neue Jahrhundert an? Wir 

bitten den geneigten Leser um Entschuldigung, dals auch 
wir die nachgerade bis zum Überdrufs behandelte Frage 
der Zeit aufwerfen. Aber keine Furcht! An ein »An¬ 
schneiden« derselben denken wir nicht Wir wollen nur 
berichten davon, wie »aktuell« die Sache auch unsem 
Grofseltem imd Urgrolseltem erschien, als sie einstmals 
in der gleichen Lage waren wie wir, die Enkel und Ur¬ 
enkel. Vor uns liegen drei alte Jahrgänge der »Allge¬ 
meinen musikalischen Zeitung« (Verlag von Breit¬ 
kopf & Härtel) vor der Wende des 18. u. 19. Jahr¬ 
hunderts, in denen wir die Frage musikalisch »traktiert« 
finden. Da will unterm 18. Sept. 1799 ein Wr. in D. 
zeichnender Verfasser die in unserem Titel aufgeworfene 
Frage mittels folgenden Kanons lösen: 



Wann längt das neun-zehn-te 


Jahr • hnn-dert 


an? 


B. 


Wann fängt das neun - zehn - te Jahr - hun-dert an? 
C. o- • n- 
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12 - 




Ach! Ach! Ach! Ach! 

D. 15 - J4-J5- 
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Wann fängt das neun-zehn-te Jahr - hun-dert an? 


Er geht dabei von folgenden Erwägungen aus: »Die 
Zeit verschwindet kommt nie wieder, nimmt Jahre, Tage, 
Minuten, bis auf den letzten Augenblick gewaltsam mit 
sich fort und ist nicht eher vollendet, als bis (was ewig 
wahr bleibt) der letzte Augenblick auch vorüber ist.« »Ich 
mufs also«, sinnt er weiter, »hier einen Gegenstand zum 
Vergleichen und Erklären annehmen, der in ein recht 
ängstliches Zeitmals eingepafst ist; und dieses finden wir 
nirgendwo ängstlicher, als im musikalischen Takt Hat nun 
einer in einem Musikstücke 12 Takte zu pausieren, so 
fängt er — wie jeder Musiker weife — gleich beim 
Niederschlagen des ersten Taktes i zu zählen an; sagt 
er endlich 12, so mufe er noch den ganzen 12. Takt 
schweigen und fängt erst mit 13 zu spielen an«. — Nun 
giebt er den Kommentar zu seinem Kanon, wie folgt: 
»B hat 4 Takte zu pausieren und fängt erst dann zu 
singen an, wenn 5 ss^; C hat 8 Takte Pause und fängt 
erst mit 9 an; D hat 12 Takte Pause, mufe also, wenn 
er 12 sagt, erst den ganzen 12. Takt abwarten und fängt 
dann mit dem 13. zu singen an.« — »Hätte nun einer«, 
so folgert der Verfasser, ganz richtig, 1800 Takte zu 
pausieren, wovon jeder Takt ein Jahrhundert dauerte, so 
würde er, wenn nicht der böse Sensenmann dem Zähler 
oder Pausierer ein Ende bereitete, auf jeden Fall nicht 
mit dem 1800., sondern mit dem 1801. zu spielen an¬ 
fangen.« — Damit hatte nun Herr Wr. in D. glücklich 
bewiesen, was er beweisen wollte, aber er glaubt selber 
nicht recht an das, was er eben so klar demonstriert hat 
Die bekannte Geburtstagsfrage (ich bin 30 Jahre alt ge¬ 
worden, feiere aber meinen 31. Geburtstag!) führt gegen 
sich selbst ins Treflen und seine Logik hält ihrem An¬ 
sturm nicht Stich. Jetzt führt er einen neuen Kanon zum 
Gegenbeweis vor: 



-a 

■ - 3 = 


fe—* - -^-zd 

Sopran, 


-- 

5 —i—E-: 

Alt. 

W« r—i 
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Tenor. 

Wann fängt das 
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wann fängt es an? 



Wann fängt das neon-zehn-te Jahr-hun • dert an? 


und konkludiert aus ihm folgendermafsen: »Wenn also 
der Ba& den ersten Takt zu singen anfängt, so hat ihn 
der Zuhörer noch nicht durchaus gehört — (o weh, mein 
Argument! —) wann der Tenor — wann der Alt, wann 
der Diskant anfängt? (Mein Argument!) Auch diese 
wollten meine hochweise Untersuchung nicht für gültig 
erklären! Anfängen und Aufhören — o welchen 
Unterschied erblicken wir hierin! — Der Zuhörer muls 
also vier Takte vollkommen d. h. mit allen Vierteln und 
Achteln etc. gehört haben, ehe er sagen kann, ich habe 
vier Takte gehört, in welchem Augenblick der fünfte be¬ 
ginnt. Er mufs wiederum vollkommen vier Takte gehört 
haben, ehe er sagen kann, ich habe acht Takte gehört, 
in welchem Augenblick der neunte anfängt u. s. w.« — 
Kurz, Herr Wr. in D. ist mit seinem Latein zu Ende 
und schliefst: »Nein, es streite wer da will!« — Dann 
giebt er den Herren Jubiläumskomponisten« den Trost, 
dafs sie nunmehr ihre »Gelegenheitssächelchen« zweimal 
auftischen könnten, da die Frage unentschieden sei. 

Doch dafür, dafs das letztere nicht wahr bleibe, sagt 
dann, am i. Januar 1800 ein Herr Fr. in Wien. Er 
stimmt folgenden Kanon an: 



Ein an-ders ist’s das erste Jahr, ein an • ders ist 
(zwei-te eto.) 



ein Jahr. Ein an-ders ist’s, ein an-ders ist’s. 
(zwei etc.) 



Ich sin - ge dies zum er - sten mal, zum ersten 

(zwei - ten etc.) (zwei-ten etc.) 


mal. Gebt acht ich zähl’ nur eins. 

(zwei etc.) 

Sehr witzig fügt der Autor hinzu, dafs er es nicht 
erlaube, den Kanon mehr als zwölfmal zu singen; denn 
wer es dann noch nicht verstände, dem sei doch nicht 
zu helfen! — Nun erklärt er den ganzen Streit aus 
dem Sprachgebrauch oder vielmehr der Bequemlichkeit, 
mit Grundzahlen zu reden, wo man Ordnungs¬ 
zahlen brauchen sollte! »Anno eins«, führt er aus, 
»heilst nichts anders als im ersten Jahr. Im Augen¬ 
blick, als der Mensch ins 25. Jahr tritt, zählt er erst 
volle 24 Jahre. Den Augenblick, wenn der 31. Dez. 
1800, nachts um 12 Uhr, 1800 Jahre voll sind, fangen 
wir mit dem i. Januar 1801 das neunzehnte Jahrhundert 
an.« »Zählen doch«, fährt er fort, »die Franzosen nicht 
nur die Jahre, sondern sogar die Monatstage und die 
Könige nach Grundzahlen, z. B. nous avons le quinze, 
Henri quatre etc.« 

Dafs der Jahrhundertbeginn denn auch von den 
Denkern und Dichtem auf den i. Januar 1801 verlegt 
wurde, das wissen wir schon durch Schillers bekanntes 
herrliches Gedicht »Der Antritt des neuen Jahrhunderts«. 
Übrigens aber wurde dieses Datum auch von musikalischer 
Seite anerkannt. Nr. 13 des Jahrganges 1800/1801 der 
hier äderten Leipziger allgemeinen musikal. Zeitung bringt 
unterm 24. Dez. 1800 eine Abhandlung »An das 
scheidende Jahrhundert« und vom i. Januar 1801 ab die 
rückblickenden »Bemerkungen über die Ausbildung der 
Tonkunst in Deutschland im achtzehnten Jahrhimdert« 

Otto Schmid-Dresden. 

Nüchterne Gedanken. Ob wohl die neueste Rich¬ 
tung in der Musik ein Aufsteigen, ob sie ein Absteigen 
bedeutet? Die wahre Kunst ist immer verhältnismäfsig 
einfach gewesen, die gegenwärtige ist nichts weniger als 
das. Als im 16. Jahrhundert die Kunst der Niederländer 
zur Künstelei geworden, als man vor den kunsträchen 
Verschlingungen der Mdodiefäden auf jedes Verstehen 
der Worte verzichten mufste, da waren es im Gmnde 
genommen einfache Dreiklangsharmonieen, Harmonieen 
der Palestrinaschen Improperien, welche das künstlich ge¬ 
fügte Gebäude, das schon einmal dem einfachen Völks- 
liede gezwimgene Gastfreundschaft hatte gewähren müssen, 
in Trümmer legten. Und zu Anfang des 17. Jahrhunderts 
erlitt die kunstreiche Stimmenverschlingung, die bis dahin 
in den Madrigalen unbeschränkte Herrschaft ausgeübt 
hatte, abermals eine Niederlage: der einfache Gesang eines 
Einzelnen, begleitet von einem oder mehreren Instrumenten, 
bewies sich eindrucks- und ausdmcksfähiger, als die kunst¬ 
reichen Gebilde der Kontrapunktier. Das 18. Jahrhundert 
bescherte der musikalischen Welt die Werke des grofsen 
Scb. Backy welche das 19. zu würdigen verstand. Schier 
wunderbar ist die Kunst des grofsen Thomaskantors: 
Einfache imd Doppelfugen in einfachen und Doppel¬ 
chören mit einem und 2 Orchestern entquollen seiner 
Fantasie, und mühelos baute kimstreich sein Ver¬ 
stand sie auf. Und doch: All’ diese Kunst überragte 
sein einfacher Choral, das Ergreifendste und Höchste in 
der kunstvollen Matthäuspassion klingt aus in dem än- 
fachen Chorsatze: »Wenn ich ein Mal soll scheiden«. So 
siegte auch bei ihm das einfache Schöne über das kunst¬ 
reiche Schöne. Und nicht anders war es bei anderen 
Kunstheroen: Beethovens letzte Klaviersonaten und letzten 
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Quartette haben keine gröfsere Eindrucksfähigkeit, als die 
Werke der früheren Perioden, obwohl sie dieselben an 
»Kunstreichtum« gewifs übertreffen. Die Gegenwart steht 
noch im Banne Richard Wagners. Gar verschlungen sind 
schon die Pfade, die dieses Tondichters Kontrapunkt, 
wenn auch befreit von beengenden Fesseln, wandelt, und 
gar kunstreich seine Harmonieen. Aber übertreffen wollen 
ihn darin noch seine Nachfolger. Die Harmonieen der¬ 
selben werden immer seltsamer, die einzelnen Stimmen 
gleichen immer mehr Irrlichtern, die sich regellos hin und 
her zu bewegen scheinen. Sollte das der Gipfel der 
Kunst sein? Die Musikgeschichte sagt: Nein. 


loo M und 1 Glicht. Die meisten Sängerinnen 
haben einen grofsen Teil ihres Vermögens dem Studium 
geopfert und glauben nun, den Rest davon an ihr »Be¬ 
rühmtwerden« wenden zu sollen, wozu sie von gewissen¬ 
losen Agenten und Zeitungsschreibern kräftig ermuntert 
werden. Kürzlich erst brachte der Kunstwart unter der 
Spitzmarke »Wie’s gemacht wird« eine Notiz, dafs ein 
Verleger einen Künstler aufgefordert hat, lOO M 
und das Gliche seines Bildes einzuschicken, falls er 
wünsche, dafs die betreffende Zeitschrift seine Biographie 


und sein Bild bringe. Viele fallen auf solche Offerten 
hinein, namentlich naive Sängerinnen, weil sie meinen, die 
Konzertdirektionen würden doch auf Biographieen in 
Zeitschriften noch etwas geben, wenn sie auch schon von 
gewöhnlichen Kritiken nichts mehr hielten. Das ist nun 
freilich eine Täuschung, denn auch die Konzertleiter wissen, 
»wie’s gemacht wird« und durchschauen die ganze Mache 
leicht, zumal w’enn die Reklamen so plump sind, wie in 
den meisten Fällen. 

Natürlich finden diese Leiter in der betreffenden Zeit¬ 
schrift aufeer der Biographie mit Bild auch eine Annonce 
der Sängerin in der Rubrik: »Adressentafel«, die ausschaut, 
als wollte sie sagen: »Auf 2 Jahre abonniert«. Zum 
Überflufs erhalten sie die Zeitschrift nicht direkt von der 
Künstlerin, sondern von irgend einem untergeordneten 
Agenten zugesandt, der die Berühmtheit für — 100 M 
pro Konzert anpreist. »Schwindel«, sagt der Konzertleiter, 
»die ganze Mache kostet 100 Mark und i Gliche, 
Annoncen- und Agentengebühren extra«. — Und doch ist 
vielleicht die Sängerin eine ganz acceptable Kraft, die unter 
anderen Umständen ein Engagement gefunden hätte, 
durch die plumpe Reklame aber allen Kredit einge- 
büfst hat. 


Monatliche Rundschau. 


Berlin, 12. Januar. In der königlichen Oper gab es aber¬ 
mals ein neues Werk, es wird dort aber fast so schnell wie Doebbers 
»Grille« wieder verschwinden. Fast so schnell, denn »König 
Drosselbart« hat ein weit besseres Textbuch. Ging jene nur 
dreimal in Scene, dieser wird vielleicht fünf- bis sechsmal auf der 
Bühne erscheinen. Axel Delmar hat aus dem Märchen ein Text¬ 
buch gestaltet, das in seinen wesentlichen TeUen märchenhaft bleibt, 
aber doch gelegenüich ins Possenhafte verfallt. Das ist bei allen 
Scenen der Fall, worin der alte König auf tritt, aus dem eine Offen- 
bach’sche Zerrgestalt gemacht wurde. Und der Komponist, Gustav 
Kulenkampff.^ folgt seinem Librettisten da auf den bedenklichen 
Boden. In den poetischen Teilen folgt er ihm leider nicht. Die 
dichterische Wirkung des Stoffes wird daher durch die Musik nicht 
gesteigert, vielmehr oft abgeschwächt. Es drückt sich in der ganzen 
Musik Wohlanständigkeit aus, es fehlt ihr aber überall an Schwung. 
Mit den Damen Herzog und Gradl sowie den Herren Hoffmann und 
Lteban hätte sich schon ein rechter Erfolg erzielen lassen, wäre die 
Tonsprache etwas beredter gewesen. 

Im Theater des Westens wird — zwar langsamer als ich 
es erwartet hatte — nun wohl bald der Beweis meiner Behauptung 
erbracht sein, dafs eine »zweite Oper« sich trotz des ewigen Rufens 
nach einer solchen nicht halten kann. Schon zu Beginn dieses 
zweiten Spieljahrs nahm sich der Direktor genannter Bühne einen 
kapitalkräftigen Mitleiter zur Seite; es haben auch schon Verhand¬ 
lungen wegen Verpachtung des Theaters geschwebt. Das Interesse 
für einen vortrefflichen Gast, die Prevosti, bewirkte Monate hin¬ 
durch anständige Einnahmen. Jetzt ist die Sängerin fort, und an 
ihre Stelle tritt — die Operette. »Zigeunerbaron« und »Schöne Ga¬ 
lathea« giebt man bereits — die operettenhafte »Reise nach China« 
ging nur kurze Zeit — und bald werden »Bettelstudent« und »Gas- 
parone« kommen. Dann ist die »zweite Oper« eine Operette ge¬ 
worden. Nun wartet aber der frühere Leiter der Berliner Operette, 
Herr Fritzsche^ den günstigen Augenblick ab, da er in seinem jetzt 
verpachteten Friedrich Wilhelmstädtischen Theater erfolgreich mit 
der Operette wird beginnen können, und dann ist es um die Char¬ 
lottenburger Operette im »Theater des Westens« geschehen. — Frei¬ 
lich erscheint es mir noch sehr zweifelhaft, ob man die alte Operette 
— und eine neue giebt es einstweilen noch nicht — zu neuem 
Leben erwecken könnte. Die »Fledermaus«, wird man mir sagen, 
sei doch ein Beweis für die Möglichkeit. Ja, wenn alle Operetten 
»Fledermäuse« wären! Sie gefällt auch auf den Opembühnen deshalb. 


weil sie textlich ein hübsches, freilich etwas leichtfertiges Lustspiel 
und weil ihre Musik überall liebenswürdig, melodieenreich und 
teilweis sogar charakteristisch ist. Die Opereltenbühne gab sie aber 
gleich den Offenbachiaden im Stile der Burleske, und deren Über¬ 
treibungen sieht man sich sehr bald satt. Diejenigen Operetten nun, 
welche ein lustiges, aber nicht, wie leider die meisten von Offenbach, 
ein verzerrtes, albernes Textbuch haben und auch musikalisch an¬ 
sprechen, könnten bei guten Aufführungen noch immer ihr Puklikum 
finden. Ich freilich möchte auf diese Hoffnung hin keine Operetten¬ 
bühne eröffnen. Einer solchen steht aber doch bei uns noch eine 
günstige Zeit bevor. Es soll nämlich im nächsten Jahr das könig¬ 
liche Opernhaus wesentlich vergröfsert und nur für das grofse 
Tondrama benutzt werden, während man in dem ebenfalls zu ver- 
gröfsemden »Neuen königlichen Opemtheater« (Kroll) die »Volks¬ 
oper« und die sogenannte Spieloper geben will. Es ist sogar 
von einem dritten, ganz grofsen Theater die Rede^ das eine 
Gesellschaft bauen und die königliche Generalintendanz für 
eine Reihe von Jahren pachten würde, in welches die Auf¬ 
führungen der Opern Wagners, Meyerbeers u. s. w. verlegt 
werden soUen. Alsdann träfe vollständig ein, was ich vor zwei 
Jahren ausführte, dafs, wenn die königliche Intendanz nicht will, 
keine Privatoper aufkommen kann. Aber für die Operette — falls 
sie nicht auch unter die Volksoper gezählt würde, wogegen ich 
nichts hätte — wäre dann vielleicht Aussicht auf Erfolg. Das ge¬ 
samte Opern wesen befände sich dann aber in den Händen der könig¬ 
lichen Generalintendanz. 

Wenn ich nun von der Oper zu den Konzerten übergehe, so 
bin ich wirklich in Verlegenheit, von welchen der zahlreichen Auf- 
fühnmgen ich etwas sagen mufs, welche ich ganz mit Stillschweigen 
übergehen darf. Wieviel solcher Aufführungen aber stattfinden, 
möchte ich meinen Lesern einmal vor Augen führen, indem ich die¬ 
jenigen der laufenden Woche notiere. Sonntag: Zajic-Grünfeld.^ 
Lamborg. Montag: Tora Zfw'orr, 6. Philharmonisches Konzert. 
Dienstag: Papendiek.^ Hedw. Meyer., Olga von Türk., Böhmisches 
Quartett. Mittwoch: Domchor, Ludw. Wüllner., A. und E. Hü- 
dach^ Ham Janotta., Ch. M. Widor. Donnerstag: Lula Gmeinen 
Anna Eggers., Arno Hilf^ Joseph Slivinzki^ Trio Barth-Wirth 
Hausmann, Freitag: Irene v. Brennerberg., Anna Stephan., Quar¬ 
tett Holländer. Sonnabend: F. Dawson^ F. Kreisler., H Meyer. 
Das wären 24 Konzerte ohne die Opemaufführungen, die ein Berliner 
Musikreferent in einer Woche besuchen — soll. Wer beneidet ihn darum? 
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Man feiert Beethoven stets um die Zeit seines Geburtstages, des 
16. Dezembers; in diesem Jahre geschah es besonders ausgiebig. Die 
Oper gab »Fidelio«, die königliche Kapelle führte Stücke aus dem 
»Prometheus« aui, die 8. Symphonie, die grofse Leonorenouverture 
und das Violinkonzert, welches Herr Halir musterhaft spielte; das 
Philharmonische Orchester brachte die erste und fünfte Symphonie 
sowie das Klavierkonzert in Esdur, welches Herr d'Albert nicht in 
der früheren Vortrefflichkeit ausführte. Das Joachim-Quartett 
spielte gleich dem Böhmischen Quartette nur Werke von 
Beethoven, imd zwar dieses unvergleichlich im Klange und mit hin- 
reifsender Leidenschaft, jenes abgeklärter und vielleicht geistig be¬ 
deutsamer. Fräulein Martha Remmert begann ihren Cyklus Beet¬ 
hovenscher Klavier-Trios, Fräulein Hedwig Meyer eine Reihe von 
Beethoven-Abenden, in denen sie sämtliche Sonaten spielt u. s. w. 

Das zweite der »Subskriptions-Konzerte« — Lamouretix 
dirigierte bekannttich das erste — sollte Leoncavallo leiten; es ge¬ 
schah aber nicht, wie denn das dritte^) auch nicht unter Mascagnis 
Führung stehen wird, da er uns wegen der ungünstigen Beurteilung 
seines eigenen Konzertes künftig fern bleiben will. So trat denn 
Herr Max Fiedler aus Hamburg an die Spitze der zweiten Auf¬ 
führung, und die nächste ist Herrn Joseph Sucher übertragen. Herr 
Fiedler überraschte durch die Fähigkeit, das noch nicht sehr einge¬ 
spielte Orchester zu so sehr bemerkenswerten Leistungen zu führen, 
allgemein. 

Im letzten ihrer Konzerte brachte die königliche Kapelle auch 
A. Bruckners B-dur-Symphonie Nr. 5. Dafs ein Teil des Audi¬ 
toriums am Schlufs derselben zischte, war ebenso unfein, wie im- 
gerechtfertigt. Bruckner ist kein anderer Beethoven, wie man ihn 
im bekannten starken Lokalpatriotismus in Wien wohl genannt hat, 
darüber herrscht anderswo kein Zweifel. Wahrhaft schön und form¬ 
gerecht sind seine kirchlichen Gesangwerke, aber seine Symphonien 
lassen an Form und Inhalt mancherlei vermissen. Die genannte 
häuft eine ganze Anzahl Motive auf, kunstvoll gestaltet und aus- 
drucksvoU, führt sie aber nicht durch. Der Tonfaden wird immer 
schnell abgerissen. Es sind 30 Generalpausen in dem Werke! — 
Herr Ch. M, fVidor aus Paris gab ein grofses Konzert, dessen erste 
Nummer eine Symphonie für Orgel imd Orchester war. Der An¬ 
gabe des Programms zufolge wollte er die Eigenart beider gegen¬ 
über stellen. Das Wesen der Orgel sei Erhabenheit, sagt er, das 
des Orchesters Leidenschaft. — Das Werk ist interessant wegen des 
Prinzips, das darin zur Geltung gebracht wird, inhaltlich bedeutet 
es ziemlich wenig. — Auf ein Urteil über das Prinzip und seine 
Ausführung will ich mich hier nicht einlassen und nur berichten, 
dafs schliefslich die klangverwandten Tuben und Trompeten in das 
Thema der Orgel einstimmen und dann das ganze Orchester hinein¬ 
gezogen wird. So siegt also der Mann auf der Orgelbank durch 
seine manuelle und pedale Geschicklichkeit, Dank den mäch¬ 
tigen, mit atmosphärischer Luft gefüllten Pfeifen, über die zahlreichen 
Personen an den Orchesterpulteu, die neben der Fertigkeit auch Geist 
und Empfindung auf das Spiel der mannigfaltigen Instrumente ver¬ 
wenden müssen. — Im letzten Philharmonischen Konzerte gab es 
eine neue Symphonie des Russen Azunow (Nr. 6, cmoll). Sie hat 
weder russische Färbung, noch russische instrumentale Überschweng¬ 
lichkeit, ist vielmehr im guten Sinne musikfreudig und auch wohl¬ 
klingend. Herr Eugene Ysaye spielte dann das Violinkonzert Nr. 3 
hmoU von St.-Saens so hervorragend, wie es ihm vielleicht keiner 
nachthut. Für Bachs gmoll-Fuge freilich fehlte ihm etwas die Gröfse, 
für Beethovens Gdur-Romanze klassische Vornehmheit. 

Rud. Fiege. 

Dresden. Georg Henschels »Nubia«. (Erste Aufführung 
am 9. Dezember 1899.) Spät kam er, doch er kam zum Worte 
— als Opernkomponist der »liederreiche« Sänger, und leicht scheint 
ihm der Weg auch nicht gewesen zu sein, um an’s Ziel zu gelangen; 
denn er steht heute, wie man euphemistisch zu sagen pflegt, im 
»besten Mannesalter«. 

Georg Henschel^ der sich mit seiner Gattin Lilian im Konzert¬ 
saal die Sympathie der musikalischen Welt gewann, war bisher nur 
als Komponist ansprechender Lieder und Chorgesänge bekannt und 

*) Falls es überhaupt noch zu stände kommt! 


geschätzt, hatte sich wohl auch, wie berichtet wird, in gröfseren 
Formen versucht, eine K^nonsuite für Streichorchester, eine Zigeuner¬ 
serenade für Orchester, den 130. Psalm für Soli, Chor und Orchester 
u. a. geschrieben. Auf musikalischem Gebiete aber darf seine Oper 
»Nubia« als ein Erstling seiner Muse gelten, ein Erstling von 
nicht allzugrofser Jugend vielleicht, da bei seiner Geburt augen¬ 
scheinlich die Mascagnitis noch immer im Flor war. Darauf deutet 
vor allem die Text wähl und manches musikalisches Detail hin. Es 
ist eine Novelle von Richard VosSy die dem Werke zu Grunde liegt 
und von dem Wiener Afax Halbeck mit Geschick bearbeitet, aber 
leider nicht eigentlich »dramatisiert« wurde. Die Handlung versetzt 
uns in ein weltentlegenes Dörfchen der Sabinerberge, Saradnesco 
genannt. Dort haust ein Völkchen, das in seinen Eigenarten und 
Überlieferungen die Abstammung von jenen mohammedanischen Er¬ 
oberern, an deren Namen der seine anklingt, nicht zu verleugnen 
vermag. Nubia ist ein Kind des Ortes, in Erscheinung und Ge- 
bahren »ein Fürstenkind des alten Orients«. Aigante ist in Liebe zu 
ihr entbrannt und bittet, da er mit den anderen Männern des Ortes 
auszieht, um im fieberschwangeren Mutterland in mühevoller Arbeit 
den täglichen Unterhalt für die winterliche Zeit zu verdienen, um 
ihr Jawort Sie giebt es ihm nicht, aber entläfst ihn nicht ohne 
Hoffnung für die Zukunft. Da kommt ein junger deutscher Maler 
— wie könnte er anders heifsen als Heinrich! — in das männer¬ 
verlassene Dorf. Nubia erschauend, gerät er in die aus Wagners 
Werken sattsam bekannte »Verzückung«. Ja, als diese einen alt¬ 
arabischen Liebesgesang vorgetragen, versteigt er sich zu einer Lob¬ 
preisung der Liebe, die dem Fra Girolamo, dem Seelenhirten von 
Saradnesco, doch etwas verdächtig erscheint Ein Wortgefecht, und 
der eifernde Mönch verhängt über den der Kirche Bann, der sich 
des Fremdlings annimmt. Nubia thut dies; sie nimmt ihn in ihr 
Haus. Heinrich malt sie als Madonna und verzehrt sich in Liebe 
zu ihr. Endlich leidet es ihn nicht länger; er offenbart ihr seine 
Gefühle, ist aber deren so wenig Meister, dafs er sie mit Gewalt 
in seine Arme schliefsen will. Sie entflieht ihm entsetzt in jung¬ 
fräulicher Scham und er, in seiner Mannesehre gekränkt, kehrt 
Saracinesco den Rücken. Dort wäre inmittels aber auch sonst nicht 
seines Bleibens gewesen. Fra Girolamo giebt seiner Entrüstung über 
den Madonncnmaler Ausdruck und läfst das Bild, als die Mädchen 
und Frauen des Ortes sich anschicken, es an geweihtem Orte, einer 
uralten Buche aufzuhängen, verbrennen. Auch kam Argante Nubia 
begehrend heim. Er findet jetzt, wo diese den Deutschen, von dem 
sie meint, er habe sie nach jener Liebesbrunst schnöde verlassen, 
zu hassen wähnt, Erhörung. Sie will die Seine werden, wenn er 
sie an dem Treulosen gerächt. Dies der Inhalt der beiden ersten 
Akte. Der dritte (letzte) versetzt uns nach Rom in das Karneval¬ 
treiben an der spanischen Treppe. Dort lauert Argante dem Rivalen 
aut, dem, wie er sich mit eigenen Augen überzeugen mufs, Nubias 
Herz in Wahrheit gehört. Er erschaut ihn, wie er Liebesschwüre 
mit der Geliebten austauscht. Fra Giralomas ernstes Mahnen be¬ 
gegnete tauben Ohren. Mit gezücktem Dolche dringt er auf Heinrich 
ein, trifft aber Nubia, die schützend vor den Geliebten trat. Er¬ 
kennend, was er gethan, nimmt sich Argante nun aus Verzweiflung 
selbst das Leben. In das Kamevaltreiben tönt düster das Miserere 
der Mönche, die um die Leichen schirmend treten. 

Man wird nicht leugnen können, dafs genug geschieht auf der 
Scene. Und doch keine Wirkung; weil dem Geschehnisse eine 
tiefere, innere Motivierung fehlt. Die Gestalten, die vor uns er¬ 
scheinen, gewinnen nicht, was beispielsweise in der vielgeschmähten 
»Bauemehre« so glänzend der Fall ist, lebendige Wirkung. Es 
sind nicht Menschen von Fleisch und Blut, sondern Figurinen, 
die nach Wissen und Willen dessen sich bewegen, der »die 
Fäden zieht«. So bleibt bei den einzelnen »Situationen« im wesent¬ 
lichen nur die Wirkung des Äufserlichen, im vorliegenden also die 
erfolgbewährten Effekte, die mit Madonnengesängen, Priesterflüchen, 
Carncval und Doppelmord zu erzielen sind. Ein nachhaltiges 
Interessieren des Werkes schliefst also schon sein Libretto aus, aber 
die Musik ist auch nicht dazu angethan, sich wenigstens für ihren 
Teil eine stärkere Anteilnahme zu sichern. Sie ist das Produkt eines 
mit den Regeln seiner Kunst vertrauten, geschickten Musikers, aber 
nirgendswo der Ausflufs eines Talentes. »Gut gemacht« — Das wäre 
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am Ende die passendste Note, die man ihr ausstellen könnte. Auch 
empfindet man es iörmlich, dafs der Komponist in einem Dilemma 
sich befand, als er ihr das Leben gab. Der Text zwingt ihn förm¬ 
lich mit Neu-Italien zu liebäugeln, und er thut es auch in ganzen 
Redewendungen, aber doch nicht ohne inneres Widerstreben. Sein 
Herz zieht ihn mehr zu Wagner, dem er schon insofern einschnei¬ 
dende Konzessionen macht, als er den deklamatorischen Einzelgesang 
bevorzugt und den geschlossenen Formen aus dem Weg geht. Aber 
auch ihm gehört sein Denken und Sinnen nicht ganz an und genau 
genommen gleicht er der Biene, die — von Blume zu Blume fliegt, 
nur fördert er keinen — »Honig« zu Tage! Seine Musik trägt in 
Rhythmik und Harmonik eine verwirrend wirkende Unruhe zur 
Schau, und wer meinte, der »Liedersänger« werde zum mindesten 
sang- und dankbar schreiben, sah sich arg enttäuscht. Die Aus¬ 
fuhrenden fanden sich Aufgaben gegenüber gestellt, die hohe An¬ 
sprüche stellten und wenig Lohn versprachen. Ihrer bewährten 
Könstlerschaflt war nicht zum wenigsten auch zu danken, dafs ein 
ehrlicher Achtungserfolg erzielt wurde. Die Damen Wittich und 
von Chavanne und die Herren Anthes^ Scheidemantel und Perron 
gaben eine nahezu ideale »Besetzung« ab. Dazu kam, dafs Schuch 
dirigierte und die Generaldirektion durch neue Dekorationen die 
Wirkung der scenischen Bilder nicht imwesentlich erhöht hatte. 

Otto Schmid, 

Hamburg. Das Stadttheater brachte eine hochinteressante 
Premiere: die erste deutsche Aufführung von Umberto Giordano's 
dreiaktiger Oper »Fedora«, deren Libretto A. Colautti nach dem 
allgemein bekannten Sensationsdrama Victorien Sardou's sehr ge¬ 
schickt, wenn auch in rein italienischer Manier, bearbeitete. 

Giordano zeigte schon in seiner Revolutionsoper »Andr£ 
Ch6nier<, dafs in seinen Adern echtes Theaterblut fliefse, und dafs 
sein Talent eine gründliche Schulung genossen hatte, bevor er sich 
an Aufgaben von hohen und höchsten Forderungen heran wagte. 

Da der Librettist im ganzen dem französischen Originale getreu 
folgt, — den zweiten und dritten Akt Sardous liefs er allerdings 
in einen verschmelzen, und verlegte den Schlufsakt in die Berner 
Alpen, — können wir uns zum musikalischen Teile des Werkes 
wenden. 

Wer am Klavier, oder bei dem Tische im Klavierauszuge von 
Giordanos Oper blättern wird, läfst wahrscheinlich bald von dieser 
Unterhaltung ab. Er findet weder Neues, noch Ungewohntes, dafür 
viel Emphatisches, Triviales, Langweiliges. Das Gegenteil erlebt man 
aber im Theater. Mit der Scene verbunden, fängt diese Musik ganz 
eigentümlich zu leben an, sie wird interessant, packend, in einigen 
Momenten und Scenen sogar bedeutend. Der Zauber liegt keines¬ 
wegs in der geschickten und wirksamen Instrumentierung, nicht in 
einer kunstvollen Arbeit, die der Klavierauszug verschwieg, sondern 
er liegt in dieser Musik selbst, die ich nicht als dramatisch im all¬ 
gemein bekannten Sinne, sondern als theatralisch bezeichnen 
möchte, um dasjenige an ihr hervorzuheben, was sie von anderen 
unterscheidet, und ihr Charakteristikon bedeutet. Diese Musik, die 
von der Bühne und Scene losgelöst, in ein nichts zerfällt, die mit 
einfachsten Mitteln grofse Theaterwirkung erzielt, giebt vielleicht 
einen neuen Wink, zeigt nach einem neuen Wege. Der sympho¬ 
nische Styl der modernen Dramatiker, den Richard Wagner zur 
höchsten Vollendung führte, wird vielleicht diesem Kinde des neuen 
Jahrhundertes weichen müssen. 

Die »neue Art« wird gewifs vielen Musikern und auch Laien 
unsympathisch sein, sie wird ihnen anfangs mit Recht eine Ver¬ 
flachung bedeuten, aber wenn man einmal den Unterschied zwischen 
dramatisch und theatral wird gelten lassen wollen, wenn man sich 
erst mit der Neuerung befreunden wird, so wird man hier eine 
neue Richtung begrüfsen müssen, nach der man sich so lange 
sehnte. 

Robert Schumann sagt einmal von den Symphonien Beethovens^ 
dafs darin jeder Takt, auch vom Ganzen getrennt, noch Spuren des 
Grofsen und Gewaltigen trage, wie die Trümmer eines griechischen 
Tempels. Dasselbe kann auch von der dramatischen Musik eines 
Wagner gesagt werden. Giordanos Aspirationen sind nicht von dieser 
Art; seine Musik soll nur dem Theater dienen, einen untergeordneten 
Teil eines Ganzen bilden, der erst durch Verbindung mit den anderen 


seine Bedeutung und Sinn erhält. Einzelne Partieen dieser Musik 
werden für sich ebensowenig wie abgerissene Stücke einer Theater- 
Dekoration Wert und Bedeutung haben, sie werden auch von der 
Scene getrennt, und mit kaltem Blicke betrachtet, wirkungslos und 
nichtssagend sein, wie ein an das scharfe Tageslicht gezerrtes Theater¬ 
bild, — aber in der richtigen Atmosphäre, bei künstlicher Be¬ 
leuchtung, und im Dienste einer wirksamen Handlung wird sich 
ihre Wirkung in ungeahntem Mafse steigern. Ein neues Wunder! 
»Miracle de Part, qui echappe a 1 ’ analyse.« 

Jos. B. Foerster. 

Leipzig. Den letzten fünf — den 16., 30. November, den 7., 
14. und 21. Dezember abgehaltenen Gewandhauskonzerten, mit denen 
die erste Hälfte unserer Konzertsaison ihren Abschlufs fand, drückten 
die Namen Brahms und Robert Schumann ihr Signum, in gewissem 
Sinne das Signum der Romantik, auf, zu denen sich noch die 
Namen Carl Maria von Weber^ Mendelssohn und Richard Wagner 
gesellten. — Diesen gegenüber standen — als Vertreter der klas¬ 
sischen Periode die Namen Haydn (mit der Sinfonie Ddur, Nr. 2 
der Breitkopf-Härtelschen Ausgabe), Mozart (C dur-Sinfonie mit der 
Schlufsfuge) und Beethoven (Sinfonie Nr. 7 in F dur und Coriolom- 
Ouverture). — Von Werken neuesten Datums ist diesmal nur eine 
gröfsere Orchestemovität zu nennen. Dieselbe bestand in Anton 
Dvoidks sinfonischer Dichtung »Heldenlied« (Op. iii). Wie vor¬ 
züglich sich auch unter Arthur Nikisch* genialer Leitung die Aus¬ 
führung dieser Novität gestaltete, so halte dieselbe doch keineswegs 
einen durchschlagenden Erfolg. Der Titel »Heldenlied« liefs auf et¬ 
was anderes schliefsen, als was der Komponist thatsächlich in seiner 
so benannten Tondichtung gab, obwohl auch dieses Werk reich an 
interessanten, geistreichen Einzelzügen ist. 

Was nun die eingangs genannten Namen betrifft, so sei hier 
ergänzend nachgeholt, dafs Brahms vertreten war durch seine Sin¬ 
fonie Nr. 4 (EmoU), durch das Schicksalslied und das Doppelkon¬ 
zert für Violine, Violoncello und Orchester (letzteres von den Herren 
Konzertmeister Berber und Professor Julius Klengel meisterhaft inter¬ 
pretiert), — Robert Schumann durch die Ouvertüre zu Genoveva 
und die ganze Manfred-Musik, — Weber durch die Ouvertüre zu Obe¬ 
ron, Rieh. Wagner durch die zu ’dem fliegenden Holländer, — 
Mendelssohn durch die Ouvertüre zu Ruy Blas, 

Solistisch bethätigten sich in den oben erwähnten fünf Gewand¬ 
hauskonzerten Herr Wille (königl. sächs, Kammermusikus in Dres¬ 
den) in dem Violoncell-Konzert von Klughardt, Fräulein Gabriele 
Wictrowetz aus Berlin in dem Beethovenschen Violinkonzert und 
— wie schon erwähnt — die Herren Berber und Klengel in Brahms 
Doppelkonzerte. — Als Pianistin errang im achten Konzerte Frau 
Blüthner-Pancera in Schumanns Klavierkonzerte und verschiedenen 
kürzeren Kompositionen von Christian Sinding, Glinka-Balakirew 
imd Lijzt (ungarische Rhapsodie) glänzende Triumphe, hinter denen 
die der königl. preufsischen Kammersängerin Frau Lilli Lehmann- 
Kalisch aus Berlin nicht zurückstanden. Genannte Dame sang: 
Scene und Arie »Ah perfido« von L. van Beethoven, derem Texte 
die interessante Programmnotiz beigefügt war: »als erste in einem 
Gewandhauskonzerte aufgeführte Komposition Beethovens am 29. Sep¬ 
tember 1799 von Madame Schicht gesungen«. Die weiteren Sanges¬ 
spenden der in Leipzig stets mit Freuden begrüfsten Künstlerin be¬ 
standen ebenfalls in Brahmsschen Liedern: a) Ein Wanderer, b) 
Am Sonntag Morgen, c) Frühlingstrost, d) »O liebliche Wangen.« 

In Schumanm »Manfred« lag der deklamatorische Teil in den 
Händen der Herren Dr. Ludwig Wüllner aus Cöln, Oskar Borcherdt 
und des Fräulein Marie Latu aus Leipzig, der gesanglich in denen 
der Frau Margarethe Alt mann (Sopran), das Fräulein Käthe Handke 
(Alt), sowie der Herren Hans Schütz (Bariton), Raimund Czerny 
(Tenor), Hermann Durra und Carl Schirbold (Bafs). — Den 
sängerischen Jahres-Abschiedsgrufs bot uns die königlich sächsische 
Hofopemsängerin Fräulein Minna Nast aus Dresden in Recitativ 
und Arie aus »Stradella« von Flotow^ sowie in einer Reihe von 
Liedern von Hugo Wolf.^ A. Jansen.^ J. Brahms und Fr. Schubert^ 
in denen sie sich nicht nur als sinnige Vortragskünstlerin, sondern 
auch (z. B. in der Arie) als vorzügliche Coloratursängerin bewährte, 
so dafs sie reichsten Beifall erntete und stürmisch noch zu einer Zu¬ 
gabe genötigt wurde. Prof. A. Tottmaun. 









Besprechungen. 


Gotha. Im Herzogi. Hoftheater fand in den letzten Wochen 
unter dem Personal grofse Bewegung statt. Der Intendant. Freih. 
V. Frankenberg hatte dem versammelten »Kriegsvolke« den Befehl 
des Herzogs kundgethan, dafs jedes Theatermitglied (mit Ausnahme 
von 2 Damen und 4 Herren des Solopersonals) von seinem Kon¬ 
trakt entbimden sein solle. Sollte das der Anfang der Auflösung 
des Theaters sein? Zum Glück nicht. Der Intendant hatte nur 
einen sekreten Befehl veröffentlicht, der den Zweck hatte, unter der 
Hand weniger kostspielige Engagements zu treffen, da der Herzog 
im letzten Jahre 175000 Mark Zuschufs hatte geben müssen. 
Während am Privattheater bei so geplanter Umwandlung die 
Kautschuckparagraphen des Theaters herhalten müssen, um unbe¬ 
queme Engagements zu lösen, ging der vornehm denkende 


Herzog natürlich den vornehmeren Weg, dafs er es den Mitgliedern 
anheim gab, sich anderwärts ein passendes Engagement zu suchen, 
damit sie nach Ablauf ihrer Kontrakte nicht auf dem Trocknen sitzen 
sollten. Was also gut gemeint war und unter der Hand ausgeführt 
werden sollte, gab durch die ungeschickte Behandlung von seiten 
der Intendanz zu Angriffen auf den Herzog, namentlich in aus¬ 
wärtigen Blättern, Veranlassung. Dafs Freiherr von Frankenberg 
bereits seinen Urlaub angetreten hat, läfst sich denken. 

Dresden. Uso Seiferts^ des vortrefflichen Organisten, 32. Auf¬ 
führung in der Reform. Kirche hier brachte auch den Vortrag der 
Triosonate (Adur) für 2 Violinen {Max Lewinger und Erdmann 
H'arwas) und Orgel {Seifert) von Tartini^ bearbeitet und in den 
Blättern f. Haus- und Kirchenmusik veröffentlicht von Dr. H. Rietnann. 


Besprechungen. 


O. Klauwell, Geschichte der Sonate. Köln, H. vom Ende. 

Ein gut geschriebenes, für einen weiteren Leserkreis bestimmtes 
Buch, dessen Anschaffung z. B. auch für Lehrerseminare empfohlen 
werden kann, obwohl gewisse Bedenken insbesondere gegen die Ein¬ 
leitung geltend gemacht werden müssen. Wenn man die Entwicke¬ 
lungsgeschichte der Instrumentalmusik auch nur skizzieren will, so 
darf man doch den Engländer Hugh Aston und die Variationenform, 
welche schon bei ihm (Beginn des XVI. Jahrhunderts) eine Rolle 
spielt, nicht übersehen. Die Tanzmusik, von der Kl. als dem 
fruchtbaren Nährboden der ersten Anfänge der Instrumentalmusik 
spricht, entfaltete sich in Wahrheit als formtreibendes Element 
der Instrumentalkunst erst um die Zeit der Entstehung der Kammer¬ 
sonate. 

Ich betrachte es unter allen Umständen als einen Mangel, dafs 
Kl. nur die Geschichte der Form an sich giebt, ohne durch 
(naheliegende) Vergleiche mit gleichzeitigen andersartigen künstle¬ 
rischen oder dichterischen Produkten das Ganze dem inneren Ver¬ 
ständnisse der Leser, auf die er rechnet, näher zu bringen. Die 
ältere französische Klaviermusik wird der ihrer inneisten Wesenheit 
nach leicht begreifen, der die Schöpfungen französischer Maler kennt, 
Ph. Em. Bach wird sich dem Verständnisse dessen nie voll er- 
schliefsen, der nicht das Erwachen deutschen Gemütslebens zu seiner 
Zeit in den mannigfachen künstlerischen Aufserungen kennen gelernt 
hat. Bei dieser Gelegenheit möchte ich auch kurz betonen, dafs die Art, 
in der Kl. Seb. Bach einführt, zum mindesten schief ist; ebenfalls 
hätte neben dem ital, Konzert die chromatische Fantasie mit ihrer 
wundertiefen Melodie genannt werden müssen, ein Werk, welches 
für die Geschichte der deutschen Melodik, wie sie sich insbesondere 
im langsamen Sonaten-Satze entwickelte, von ganz eminenter Bedeu¬ 
tung ist. Das sind einige Ausstellungen, die notiert sein mögen. 
S. 41 bemerke ich einen Druckfehler: nicht Bülow, sondern Tansig 
hat die dmoU Sonate Scarlattis nach emoll transponiert (»Pastorale«). 

Ich wiederhole, dafs die hübsche Arbeit fleifsig gelesen zu wer¬ 
den verdient; insbesondere die Charakteristiken moderner Meister 
und die Analyse von deren Sonaten sind durchaus gelungen. 

Dr. W. Nagel. 

Ende, H. vom, Dynamik des Klavierspiels. Köln, 
H. vom Ende. 

Ein recht sorgfdltig angelegtes Werkchen, dessen Studium frei¬ 
lich nur dem Nutzen bringen wird, der über die Fragen der Dyna¬ 
mik selbständig nachzudenken im stände ist. Ich merke die Druck¬ 
fehler an: Beispiel 209 lies Schumann statt Beethoven. Beispiel 273 
lies Chopin statt Schumann. Dr. W. Nagel. 

Gubi, P. M., Musikalischer Wegweiser. Ein Orientierungs¬ 
mittel für Laien. Ein Wiederholimgsbuch für Kompositionsschulcn. 
Altona, Schlüter. 

Gubi bringt vieles und wird daher manchem etwas bringen. 
Aber der Satz des Plinius: multum, non multa will mir nicht recht 
aus dem Sinne, wenn ich einiges in Gubis Schriitchen ansehe, das 
ganz und gar wertlos ist, z. B. die geschichtl. Einleitung; ca. 3 Seiten 
für die Geschichte von Jubal bis Rieh. Wagner u. a. m. Nun, 


wenn jemand sein Pensum inne hat, mag ihm auch wohl Gubis 
Buch Nutzen bringen — bei einer Repitition des Lernstoffes. Mehr 
will ja das anspruchlose Büchlein nicht bieten. 

Dr. W. Nagel. 

Knispel, H., Bunte Bilder aus dem Kunst- und Theater¬ 
leben. Darmstadt, Herbert, 1900. 

Dem unterhaltend geschriebenen Buche des fleifsigcn Darm¬ 
städter Hofschauspielers wünsche ich recht viele Leser. Einige 30 
Aufsätze sind darin in bunter Reihe vereinigt, trefflicher Bilder¬ 
schmuck ziert das Ganze. Man begegnet u. a. Ifflaod, H. Sontag, 
Holtei, Niemann, Jenny Lind, Rieh. Wagner, deren Beziehungen zu 
Darmstadt klar gestellt werden. Höchst wertvoll ist der Beitrag von 
Dr. Ludwig Voltz : Die Nestrichsche Schauspielergesellschaft im alten 
Opemhause zu Darmstadt (1777—78). Auch an lustigen Dingen i^ 
in dem hübschen Buche kein Mangel; der Aufsatz über die (trotz 
allem und allem verunglückte) Wiener Musik- und Theater-Aus¬ 
stellung hätte wegbleiben können. Dr. W. Nagel. 

Fleischer, Oskar, Mozart. Berlin, Hofmann & Co. 1900 (»Geistes¬ 
helden.« 33. Bd.). 

Prof. Fleischer hat uns mit diesem Buche ein Werk beschert, 
dem die weiteste Verbreitung gewünscht werden mufs. Jahns grofse 
Biographie, so unübertrefflich sie ist, wird doch fast nur von Fach¬ 
leuten gelesen und verstanden werden. Die knappe Fassung des 
Lebens- und Werdeganges Mozarts in dem vorliegenden Buche 
sichert diesem schon genügende Teilnahme, die man ihm auch noch 
in besonderem Mafse wegen der geschickten und den Stoff mühelos 
verteilenden Darstellung schenken wird. Als Geschenkbuch ist das 
Werk gleichfalls sehr zu empfehlen. Dr. W. Nagel. 


Briefkasten. 

Fräulein Z. in G.: »Eine Schwalbe macht keinen Sommer« und 
eine Kritik keine berühmte oder berüchtigte Komposition. Wie 
viele Jahre schwankt oft das »Charakterbild« eines musikalischen 
Kimstwerkes in der Geschichte, ehe sich alle oder doch die grofse 
Mehrheit in einem bestimmten Urteile treffen! Auch ein und die¬ 
selbe Musikzeituug wird hin und wieder verschiedene Urteile bringen, 
welche aus verschiedenen Federn stammen. Die Redaktion hat die 
Pflicht, ehrenwerte und künstlerisch durchgebildete Mitarbeiter zu 
gewinnen, denen sie dann die Verantwortung für ihre Behauptungen 
selbst überlassen mufs. 

Herrn Dr. F. in S.: Die »Blätter für Haus- und Kirchenmusik« 
gehören wahrscheinlich schon zu den gelesensten Musikzeitungen. 
Auf den »Annoncenhandel« geht allerdings die Verlagshandlung 
nicht. Auch setzen wir niemandem den Revolver auf die Brust 
mit den Worten: Abonnier', annoncier* oder .... 

Herrn F. in W.: »Es war einmal« .... 

Herrn Z. in R.: Von Gottschalgs »Historischem Album« 
(Langensalza, Hermann Beyer & Söhne) ist auch eine kleine Aus¬ 
gabe zu 2 M erschienen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Entstehung und Entwicklung der Instrumentalmusik bis inclusive 

Beethoven. 

Von Dr. Max Zenger. 

(Fortsetzung.) 


Während noch gegen Ende de.s 16. Jahrhunderts 
die Spielleute, wenn sie Mehrstimmiges auf Instru¬ 
menten vortragen wollten, polyphone Sing.stücke: 
Motetten, Madrigale, Vilanellen, kontrapunktierte 
Volksgesänge etc. auf ihre Instrumente arrangierten; 
während Ausgaben weltlicher Gesänge aus der 
zweiten Hälfte des i6. und dem ersten Viertel des 
17. Jahrhunderts sehr häufig auf dem Titel die Be¬ 
merkung tragen, dafs sie »lustig zu singen und auch 
auf allerlei Instrumenten dienlich« seien; endlich 
auch Sammlungen von Motetten als »cum viva voce^ 
tum omnis generis instrumentis cantatu commo- 
dissimae« (sowohl mit lebendiger Stimme als auch 
mit allen Gattungen von Instrumenten vorzutragen 
sehr bequem) bezeichnet sind: weist der Verlauf seit 
der Anbahnung des dramatischen Stiles durch die 
Florentiner, der Concerti da chiesa des Viadana und 
seines Continuo eine rapid wachsende Vorliebe für 
das Instrumentenspiel auf, welches denn auch immer 
mehr künstlerisch betrieben wird und folgerichtig 
mehr und mehr Künstler, im Gegensätze zu den 
früheren Spielleuten, in seinen Bereich zieht. In 
der Oper hatte sich das Orchester vorläufig zwar 
im wesentlichen nur begleitend zu verhalten, doch 
sorgte vor allem Claudio Monteverde dafür, dafs 
auch die begleitende Instrumentalmusik der ihr 
innewohnenden vielseitigen Kraft sich bewufst 
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werde, indem er, auf Fülle und Mannigfaltigkeit der 
Gestaltung hindrängend, die Leidenschaften der 
Personen, die Schilderungen von Charakteren ihr 
mit zur Aufgabe stellte und nicht in geringerem 
Mafse sich ihrer zur Verdeutlichung der Situation 
durch Lokalfärbung bediente. Wie sich diese neue 
und grofse Seite des kühnen Reformators, welcher 
die Instrumentalmusik auch durch überraschende 
Fortschritte auf harmonischem Gebiete (durch da¬ 
mals noch sehr gewagte Intervalle etc.) ganz be¬ 
sonders förderte, schon in einer seiner ersten Opern 
»II Ballo delle ingrate« erkennen liefs, trat sie noch 
mehr in dem merkwürdigen und später unter dem 
»Madrigal! querrieri« erschienenen »Combatti- 
mento di Tancredi e Clorinda« aus Torquato 
Tassos befreitem Jerusalem hervor. Unter anderem 
ist dieses Stück historisch merkwürdig durch das 
in demselben zum erstenmal vorkommende Geigen¬ 
tremolo. Um an entsprechenden Stellen den Aus¬ 
druck des Heftigen oder Leidenschaftlichen zu ver¬ 
stärken, zerlegte Monteverde die ganze Note in die 
ihr gleichgeltende Zahl Sechzehnteile, was die 
Spieler anfangs belachten. Aber welcher Kompo¬ 
nist des 18. oder 19. Jahrhunderts hätte je eine Oper 
ganz fertig gebracht ohne dieses einfache und bald 
gewohnte, aber immer wieder herhaltende Aus¬ 
drucksmittel?! 
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Mit der Einleitung der Oper durch eine kurze, 
in der Regel dreistimmige »Symphonie« (Ouvertüre) 
scheint Cavalli den wichtigen Anfang gemacht zu 
haben. Aber sowohl in seinen als in des um 
20 Jahre jüngeren Marco Ant. CesH Opern, sowie 
in denen einer nun folgenden grofsen Anzahl 
italienischer Komponisten bleibt die Instrumental¬ 
begleitung, abgesehen von dem fast nie schweigenden 
Basso continuo, auf allerknappeste Sätzchen, von 
ein paar Violinen ausgeführt, beschränkt, welche die 
Arien einleiten, unterbrechen und beschliefsen, 
während des Gesanges selbst aber fast durchgängig 
schweigen. In dieser Hinsicht zeigt die italienische 
Oper um die Mitte des 17. Jahrhunderts, dank dem 
schon damals um sich greifenden Terrorismus der 
Gesangsvirtuosität, eher einen Rückschritt als einen 
Fortschritt gegen Montcverde. Erst bei Alessandro 
Scarlatti, welcher weit über 100 Opern schrieb und 
dessen Blütezeit zwischen das Ende des 17. und das 
erste Viertel des 18. Jahrhunderts fällt, finden wir 
eine wirklich obligat gehaltene, aus eigenen selb¬ 
ständigen Motiven breiter und zusammenhängender 
entwickelte Begleitung. Bei ihm beschränkt sie 
sich nicht mehr auf die Ritomelle, sondern ver¬ 
bindet sich mit dem Gesänge selbst, ihn tragend 
und im Ausdrucke verstärkend. Der Ouvertüre 
oder Symphonie (Sinfonia) wies er die bestimmte 
Form, ein Grave zwischen zwei Allegrosätzen, an. 
Dagegen hatte die Ouvertüre des ungefähr gleich¬ 
zeitigen Giov. Battista Lulli, welcher in Paris die 
französische Grofse Oper inaugurierte, den umge¬ 
kehrten Verlauf: ein Allegro zwischen zwei lang¬ 
samen, gravitätischen Sätzen. Aufserdem gewann 
in der französischen Oper die Instrumentalmusik 
eine weitere, bereits selbständige Bethätigung in 
dem zu ihren Charakterismen gehörenden Ballet, 
welches der italienischen fehlte. 

Neben dieser, von der Vokalmusik, insbesondere 
der dramatischen, zwar abhängigen, aber für sie 
selbst fruchtbringenden Thätigkeit der Instrumental¬ 
musik zeigt das 17. Jahrhundert von seiner zweiten 
Hälfte an bereits auch eine steigende Vorliebe für 
das selbständige Instrumentenspiel. Nachdem einmal 
der Einzelgesang den Basso continuo ins Leben 
gerufen und dadurch zugleich die Befreiung des 
Instrumentalstils vom Joch der Polyphonie veranlafst 
hatte, schwanden gar bald jene »uff Motettenart« 
gemachten »Sonaten« eines Gabrieli, und es bildete 
sich noch im genannten Jahrhundert der Begriff 
dessen, was wir symphonischen Stil nennen. Dazu 
rechnete man die allerdings vielstimmigen, stark 
instrumentierten und breit angelegten Instrumental- 
Sachen. Mattheson^ der grofse Hamburger Kritiker 
zu Händels Zeit, sagt 1717 vom »Stilo symphoniaco«, 
dafs er »die Concerti grossi, die Symphonie in specie, 
die Ouverturcs, die starken Senates, Suites und der¬ 
gleichen mehr« in sich begreife. 

Zugleich verminderten sich die im Anfang des 


Jahrhunderts noch gebräuchlichen fast unzähligen 
Gattungen von Klangwerkzeugen in demselben 
Grade, als das Instrumentenspiel an innerer Durch¬ 
bildung gewann. 

Der Übergang von den aus der polyphonen 
Vokalmusik hervorgegangenen und von dieser noch 
ganz abhängigen Instrumentalformen, den »Sonaten« 
des Gabrieli und dergl., zu den für unsere heutige 
Kammer- und symphonische Musik grundleglichen 
Formen vollzieht sich seit Mitte des 17. Jahrhunderts 
infolge eines glücklichen Zusammenwirkens aller 
mafsgebenden Faktoren mit auffälliger Schnelligkeit 
Nicht nur hatte die Instrumentalmusik schon seit 
Anfang des Jahrhunderts ihre hohe Schule im 
musikalischen Drama, in den Concerti da chiesa etc. 
gefunden, indem sie, als Mittel dramatischen und 
kirchlichen Ausdruckes herangezogen, zunächst ihrer 
schildernden Kraft sich bewufst wurde,sondern die 
gleichzeitig vor sich gehende Wahl der wichtigeren 
und tauglicheren Instrumente, sowie deren all¬ 
mähliche technische Verbesserung stellte auch deren 
Eigenartigkeit nach Klang und Technik in den 
Vordergrund, was wesentlich zur Entwickelung eines 
reinen Instrumentalsatzes, zur Befreiung aus der 
Abhängigkeit vom vokalen Joche führte. Merk¬ 
würdig ist, dafs mit dieser Emancipation gerade 
dasjenige Instrument voranging, welches dazu die 
wenigste Veranlassung hatte, auch bis in unsere 
Zeiten sich damit unleugbar im Lichte stand, die 
Orgel. Ihre künstlerische Ausübung bedurfte eben 
jederzeit der besten musikalischen Techniker, und 
diese wollten sich das Recht virtuosen (rein instru¬ 
mentalen) Spiels nicht schmälern lassen. Begründer 
dieser Richtung ist schon der blindgeborne Cofirad 
Baumann f welcher 1452 zu Nürnberg unter dem 
Titel »Ars organisandi« 24 Tonstücke im fast durch¬ 
aus zweistimmigen einfachen Kontrapunkt heraus¬ 
gab, deren Figurenwerk bereits ganz instrumental, 
ganz klaviermäfsig und von der Gesangskoloratur 
durchweg verschieden ist. Auch zeigen bereits die 
Toccaten des Claudio Merulo, welcher 1557 zum 
Organisten an der Markuskirche erwählt wurde, 
einen ganz klaviermäfsigen und vom Gesänge un¬ 
abhängigen Stil, — wie schon unter »Toccata« 
überhaupt eine den Tasteninstrumenten uneigene 
Spielform zu verstehen ist, worin nicht die Gesangs¬ 
melodie herrscht, sondern vorzugsweise laufende 
oder gebrochene Figuren, in welchen die Harmonie 
auseinandergelegt wird, die tortzubildenden 
thematischen Motive abgeben. Seinen Höhepunkt 
erreichte das italienische Orgelspiel durch Girolama 
Frescobaldiy den »Vater des wahren Orgelstils«, 
welcher, um 1508 zu Ferrara geboren, den Grund 
zu seiner Meisterschaft in Flandern gelegt haben 
soll. Abgesehen von seiner Virtuosität, deren Ruf 
Schüler aus der ganzen Welt zu ihm nach Rom 
führte, ist er dadurch von hervorragendster Be¬ 
deutung, dafs er als einer der Ersten in Italien den 
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fugierten Stil entwickeln half und zur Ausbildung 
der modernen Fuge beitrug. 

Diese von nun an in unübersehbarer Masse ge¬ 
pflegte Form, die alsbald der Stolz der Musiker 
wurde, bezeichnet einen Wendepunkt, einen 
Umschwung in der Kunst des Kontrapunkts 
zu gunsten des instrumentalen Elements, 
der Instrumentalmusik. Sie steht mit ihrer be¬ 
stimmten Gliederung, die aber nichtsdestoweniger 
der schaffenden Fantasie den weitesten Spielraum 
läfst (wie später Seb, Bach beweist), im schärfsten 
Gegensatz zur Kanonik des Palestrina-Stiles, die 
eben mehr dem Prinzip der Cantabilität entspricht 
und diesem vollständig genügt. Nach dem eben¬ 
falls noch berühmten, tief gelehrten Orgelmeister 
Bernardo Pasquim\ welcher der zweiten Hälfte des 
17. Jahrhunderts angehört, sind es nunmehr be¬ 
sonders Deutsche, durch welche die Orgelkunst, 
während sie bei den Italienern in Abnahme gerät, 
zur höchsten Vollendung gebracht wird. Doch, 
wie Frcscohaldi den Grund zu seiner Orgelkunst bei 
den Niederländern gelegt haben soll, so hat auch 
eine ganze Reihe berühmter Organisten, an ihrer 
Spitze Samuel Scheidt von Halle, ihre Erziehung 
dem Amsterdamer Organisten Jan Pieters Sweelink 
(1557 —1621) zu danken, den man in Hamburg nur 
den Organistenmacher nannte. Charakteristisch für 
die Orgelmeister dieser Zeit, wie z. B. auch Jakob 
Froberger (Schüler Frescobaldis) , ist es, dafs sie 
aufser Stücken im strengen Kontrapunkt auch recht 
weltlich-modische, aus der Lauten- und Klavier- 
litteratur übertragene Sachen im freien (tokkativen) 
Stil, namentlich Tänze aller Nationen, wie sie all¬ 
mählich zu »Partiten« und »Suiten« vereinigt er¬ 
scheinen, massenhaft spielten, komponierten und 
herausgaben. Zu den gröfsten deutschen Organisten 
des 17. Jahrhunderts gehören Joh, Kaspar Kerl, 
der bayer. Hofkapellmeister, Joh. Pachelbel (1630 
bis 1706, zuletzt an der Sebalduskirche in seiner 
Vaterstadt Nürnberg) und der von seiner Zeit sehr 
bewunderte Dietrich Buxtehude, von 1668 bis zu 
seinem Tode 1707 Organist an der Lübecker Marien¬ 
kirche, zu dem Seb. Bach 1705 von Amstadt aus 
wallfahrtete. Nächst diesen ist noch Joh, Adam 
Reinken zu nennen, welcher zu Deventer 1623 geb., 
60 Jahre lang Organist an der Katharinenkirche zu 
Hamburg war und kurz vor vollendetem 100. Lebens¬ 
jahre starb. Wie diese und eine Reihe anderer 
vortrefflicher Organisten in Deutschland viel Welt¬ 
liches in ihre Litteratur aufnahmen, wuchs anderer¬ 
seits unter ihrer sorgfältigen Pflege die Kunst, den 
Choral sinnvoll auszugestalten, ihn auf alle mög¬ 
liche Weise zu figurieren, kanonisch zu behandeln, 
überhaupt mit allem Reichtum der Harmonie und 
des Kontrapunktes zu schmücken, zu herrlicher 
Blüte empor. Ihre auf umfassenden Kenntnissen 
beruhende Meisterschaft führte zu immer tieferen 
Studien und gelehrten Produktionen, in denen sie 


ihrer Zeit als Gesetzgeber in der höheren Tonkunst 
erschienen. Dies erklärt den grofsen Ruf der da¬ 
maligen Organistenschulen, aus welchen unter 
anderen, mit unfehlbarem Wissen erfüllt, keine Ge¬ 
ringeren als Händel und Bach hervorgingen. 

Die nächste grofse Rolle fällt schon im früheren 
16. Jahrhundert, und zwar hauptsächlich vermöge 
ihrer Fähigkeit, auf bequeme Art eine Harmonie 
darzustellen , den Klaviatur - Saiteninstrumenten 
Clavicord und Virginal (Clavicymbalum, Spinett) 
zu; namentlich das Clavicord erklärt Prätorius 
»für das Fundament aller klavierten Instrumenten, 
als Orgeln, Clavicymbeln, Symphonien, Spinetten, 
Virginal etc. etc.« Die Applikatur der Tasten¬ 
instrumente blieb übrigens bis in die neueste Zeit 
so merkwürdig unvollkommen, dafe man gegen¬ 
wärtig kaum begreift, wie man mit so wunder¬ 
lichen Fingerverschränkungen etwas hat ausrichten 
können. 

Indes war die Finger-Applikatur das geringere 
Hindernis, welches die Technik des Klaviers zu 
überwinden hatte. Die praktische Einführung der 
schon mit Anfang des 16. Jahrhunderts als not¬ 
wendig erkannten »Temperatur« umfafst bis zu 
ihrer endgiltigen Feststellung einen Zeitraum von 
mehr als zweihundert Jahren. Wir sind hier bei 
dem schwierigsten Thema der Musikgeschichte an¬ 
gekommen und wollen versuchen, es auch den da¬ 
mit vielleicht noch nicht sehr vertrauten Lesern und 
Leserinnen klar zu machen. Dieselben kennen 
Seb. Bachs »Wohltemperiertes Klavier« und 
wissen gewifs auch, zu welchem Zweck es der 
Meister zunächst geschrieben hat. Er wollte be¬ 
weisen, dafs man nunmehr, was bis zu ihm nicht 
allgemein der Fall war, in allen 24 Tonarten spielen 
könne. Dazu war nötig, dafs die \i Halbtöne 
unseres Tonsystems »gleichschwebend tempe¬ 
riert« seien. Schon die Theoretiker des früheren 
16. Jahrhunderts spürten die Notwendigkeit der 
Temperatur, mit deren Anerkennung und Einführung 
den Messungen des Pythagoras der Krieg erklärt 
wurde. Im ersten Viertel des 16. Jahrhunderts er¬ 
fand, wahrscheinlich durch die ersten Versuche des 
Cyprian de Rore und der Venetianer in der Chro- 
matik angeregt, ein gewisser Nicolo Viccntino ein 
von ihm »Archicymbalum« genanntes Tasten¬ 
instrument, an welchem die Obertasten geteilt, für 
die Töne b — ais, fis — ges etc. etc. je zwei ver¬ 
schiedene Claves, aufserdem zwischen den Tönen 
h und c, sowie e und f noch besondere Teilungs- 
Claves angebracht waren, so dafs man die en- 
harmonischen Abweichungen der Töne im Spielen 
unterscheiden konnte. Ein ähnliches Instrument im 
Umfange von zwei Oktaven liefs sich 1548 Giuseppe 
Zarlino, jener wichtigste Theoretiker aller Zeiten, 
welcher die bis zu ihm geltenden Rationen des 
Pythagoräischen Systems der reinen Quint umstiefs 
und an dessen Stelle das temperierte »Reine 
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diatonische System« setzte, in Venedig durch 
Domenico von Pesaro bauin. 

Auf diesen Instrumenten war aber eben die ge¬ 
suchte Temperatur nicht vollzogen, sie stellten im 
Gegenteil mit ihren vermehrten Tasten die für ein 
ungeübtes Ohr nicht sehr erhebliche enharmonische 
Differenz zwischen den Halbtönen sicht- und greif¬ 
bar dar. Dafs die auf diese Weise unendlich er¬ 
schwerte Applikatur nicht für den praktischen Ge¬ 
brauch war und durch dieselbe das Klavierspiel 
nicht gefördert, sondern nur gehemmt wurde, be¬ 
darf kaum der Erwähnung; zum geläufigen Spielen 
einer Tokkata oder eines Tanzes hat das Archi- 
cymbalum auch gewifs nie gedient, man mufste, 
wenn man spielen wollte, wohl oder übel auf diese 
feinen Tonunterschiede verzichten. Zwischen diesem 
Standpunkte und der Zeit, in welcher die chro¬ 
matische Fantasie eines Bach vor musikalischen 
Ohren, vor allem denen des Meisters selbst, möglich 
wurde, mulsten noch anderthalb Jahrhunderte ver¬ 
gehen, mulste die Theorie noch Wandlungen durch¬ 
machen. Erst als man, in der weltlichen und 
instrumentalen Musik, den Kirchentonarten voll¬ 
ständig valet gesagt hatte und anfing, alle zwölf 
Halbtöne der Oktav als Grundtöne ebenso vieler 
Transpositionen der Dur- und Molltonart zu ge¬ 
brauchen, wurde eine neue Gröfsenbestimmung für 
die Intervalle der Skala notwendig. Man nahm die 
Teilung der Oktav in 12 einander ganz gleich 
grofse Halbtöne an, die sogenannte gleich¬ 
schwebende Temperatur, als die den freien Ge¬ 
brauch aller Tonarten des Quintenzirkels am besten 
ermöglichende Intervallenbestimmung. Die Stim¬ 
mung der Instrumente war bis dahin nach den von 
Zar Uno für die diatonische Skala auf gestellten 
temperierten Rationen eingerichtet; diese waren 
aber nicht so beschaffen, dafs alle gleichartigen 
Intervalle in allen Tonarten die absolut gleiche 
Gröfhe hatten, daher konnte man auch auf Instru¬ 
menten mit feststehender Stimmung, wie Orgel und 
Klavier, nicht (wie PhiL Em. Bach noch bestätigt) 
aus allen 12 Tonarten des Quintcnzirkels mit gleicher 
Reinheit spielen. Das hatte aber seinen Grund 
darin, dafs man, um dem gefühlten Notstände ab¬ 
zuhelfen, anfangs auf ungleich sch web ende, 
d. h. solche Temperaturen (es gab deren sehr ver¬ 
schiedene) geriet, in welchen der Betrag des Über¬ 
schusses, den 12 ganz reine Quinten über die Oktave 
gaben, nicht auf alle 12 Quinten gleichmäfsig» 
sondern nur auf einige derselben verteilte. Auf 
diese Weise bekamen gleiche Intervallen ungleiche 
Rationen; einige Quinten und Terzen sind zwar 
völlig rein, die übrigen aber um so unreiner. Diese 
letzteren suchte man in die entlegeneren und seltener 
angewandten Tonarten (mit mehr Vorzeichnung) zu 
bringen, welche dadurch aber fast unbrauchbar 
wurden und (auf den Orgeln) voller tremolierender 
und heulender Quinten steckten, die man in der 


Organistensprache den »Wolf« nannte. Erst die 
gleichschwebende Temperatur half dem Übel¬ 
stande ab und machte auch als die praktisch dien¬ 
lichste sich immer allgemeiner geltend, wiewohl 
noch heute die Theoretiker das in der Natur be¬ 
gründete Reine-Quint-System des Pythagoras zur 
Grundlage ihrer Berechnungen nehmen, — wie 
auch die Sänger und die Spieler auf Instrumenten 
mit bestimmbarer Tonhöhe ihm unwillkürlich folgen, 
indem sie die erhöhten Intervalle fis, gis, ais etc. 
unwillkürlich höher nehmen, als die mit diesen auf 
einer Klaviertaste zusammenfallenden ges, as, b. 
Dais Zusammenwirken mit gleichschwebend tempe¬ 
rierten' Instrumenten erweist dieses sogenannte 
»Kommatisieren« als unrichtig; die gleichschwebende 
Temperatur, mechanisch auf unseren Orgeln und 
Klavieren dargestellt, ist zur Schiedsrichterin in 
edlen harmonischen Differenzen der Sänger und 
Instrumentisten geworden. Dafs dieser notwendige 
Ausgleich nicht ohne eine kleine Vergewaltigung 
der mathematisch erwiesenen Wahrheit stattfinden 
konnte, erscheint als markantes Beispiel der Un¬ 
vollkommenheit alles Irdischen. Der Ausgleich ist, 
streng genommen, eine Lüge, er ist aber eine 
Lebensbedingnng unserer modernen Harmonie, 
welche Diatonik, Chromatik und Enharmonik in 
sich begreift. Mit der endgiltigen Einführung 
der gleichschwebenden Temperatur ist die 
letzte Schranke zur Entfaltung der Instru¬ 
mentalmusik, in souveräner Freiheit der 
harmonischen Fortschreitung, gefallen. 
Ohne sie wären nicht nur die berühmten Sequenzen 
im Pilgerchor des Tannhäuser, welche bei ihrem Er¬ 
scheinen so viel Staub aufwarfen, oder das ganze 
Vorspiel von »Tristan und Isolde« nie möglich ge¬ 
worden, sondern es mufste schon Mozarts (gröfsere) 
Klavierfantasie cmoll mit ihrer, allerdings noch 
heute überraschenden, Fortschreitung: DdurVy zu 
F moll I jj, welche sich zweimal um eine Stufe tiefer 
wiederholt, Grauen und Entsetzen erregt haben. 
Nicht minder wäre schon das bereits erw^ähnte 
»Wohltemperierte Klavier«, die »Chromatische 
Fantasie« etc. von Seb. Bach ohne die gleich¬ 
schwebende Temperatur unmöglich gewesen. Be- 
I zeichnend ist es, dafs ihrer theoretischen Fest¬ 
stellung (hauptsächlich durch Marpurg [1718—95] 
und Kirnberger [1721—83], Bachs Schüler) gerade 
derjenige Meister auf praktischem Wege vorarbeitete, 
welcher die moderne Instrumentalmusik inaugurierte: 
Seb, Bach, indem er eine neue Methode, das Klavier 
zu stimmen, erfand, welche notwendig die gesuchte 
Gleichschwebung erreicht haben mufs, weil sonst 
nicht alle zwrölf Tonarten gleich rein gestimmt 
hätten. 

Um nun auf die Entwickelung des Klavierspiels 
zu kommen, so zieht sich dessen Geschichte seit 
der Beschreibung des Prätorius so ziemlich ins 
Dunkel zurück. Die Instrumente waren zu primitiv, 
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dagegen die Orgel zu mächtig, um das Klavier auf- 
kommen zu lassen. Erst um die zweite Hälfte des 
17. Jahrhunderts beginnt die eigentliche Geschichte 
des Klavierspiels. In ihr streiten die Franzosen 
mit den Italienern um den Vorrang, bis beide den 
Deutschen weichen müssen, wiewohl der fran¬ 
zösische Geschmack auch noch zu Bachs Zeiten in 
Deutschland mächtig war. In Frankreich ist es 
namentlich die Familie Coup er in, welche das 
Klavierspiel zu grolser Blüte brachte. Drei Brüder 
dieses Namens, Loais, Fra^iz und Carl, waren 
ebenso tüchtige Klaviermeister als Organisten. Der 
Sohn Carls, des jüngsten unter ihnen, Frantpis 
Couperin, hat jedoch den Ruhm der Familie be¬ 
festigt. Seine feinen und geschmackvollen, wiewohl 
an Gedankeninhalt nicht besonders tiefen und mit¬ 
unter mit Zierlichkeiten überladenen Klavier¬ 
kompositionen bestimmten so ziemlich die Richtung 
ihrer Zeit und wurden selbst von Seb. Bach sehr 
geschätzt und zum Studium empfohlen. Auch 
Rameau hat hübsche, namentlich in Ansehung des 
melodischen Baues feine Klavierstücke hinterlassen 
und Louis Marchand genofs als Organist und 
brillanter Klavierspieler nicht umsonst eines grofsen 
Ruhmes; dafs er es in Dresden, nach der bekannten 
Anekdote, nicht auf einen Wettkampf mit Bach 
ankommen liefs, schliefst nicht aus, dafs er einem 
minder gewaltigen Gegner stand gehalten hätte. 
Unter den Italienern, welche in der Gediegenheit 


des Klavierspiels den Franzosen den Rang abliefen, 
waren besonders die beiden Scarlatti, Vater und 
Sohn, bedeutende Förderer des Klavierspiels, und 
letzterer überragte ersteren wieder an Gewandtheit 
und Eleganz der Technik. Domenico Scarlatti ver¬ 
hielt sich zu seinem Vater Alessandro gerade, wie 
Phil. Emanucl Bach sich zu seinem Vater Sebastian 
verhielt. Beide Söhne stehen als Komponisten an 
Kraft und Tiefe hinter ihren Vätern zurück. In der 
Vokalmusik von geringerer Bedeutung, warfen sich 
beide mehr auf die Instrumental-, besonders Klavier¬ 
musik, in welcher sie mit feinem Geschmack dem 
modernen Fortschritt huldigten. Aufeer den beiden 
Bach und G. Händel zählte in Deutschland be¬ 
sonders Gott lieb Muffat, der würdige Schüler des 
Joh. fos. FuXy zu den gröfsten Klaviermeistem des 
18. Jahrhunderts. Sein vorzüglichstes Werk sind 
die Componimenti musicali (Wien 1827); diese ent¬ 
halten Stücke, welche durch Geschmack und feine 
Faktur dem Besten, was die ältere Klavierlitteratur 
darbietet, sich würdig anreihen. Störend auch an 
ihnen ist für uns nur die kaum erträgliche Über¬ 
ladung an Verzierungen, für deren richtige Aus¬ 
führung schon besondere historische Kenntnisse 
nötig sind; sie gehören eben weniger zu den nach¬ 
ahmenswerten Charakterismen ihrer Zeit und stehen 
offenbar im Zusammenhang mit der Kurztönigkeit 
der damaligen Instrumente. 

(Fortsetzung folgt.) 


Karl Bechstein. 

Von Dr. Karl Storck. 


In einem Briefe Hans von Bülows an Alexander 
Ritter vom 21. November 1857 (Briefe u. Schriften 
m, 132) findet sich die Stelle: »Bechstein, der nach 
meiner Ansicht der bedeutendste Flügelmann in 
Deutschland ist, obwohl er erst deren drei gebaut 
hat.« Das Urteil, das Bülow damals dem kleinen 
Handwerker gezollt hat, bestätigt heute die ganze 
musikalische Welt dem gröfsten Klavierfabrikanten 
Europas. Wenig mehr als vierzig Jahre liegen 
zwischen dem Datum jenes Briefes und heute, und 
w’elch ein Unterschied! Damals arbeitete Bechstein 
in einer kleinen Werkstatt in der Behrenstrafse mit 
einem Tischler; drei viertel Jahre hatte er gebraucht, 
die zwei ersten Instrumente fertig zu stellen, — 
heute bedecken seine Fabriken sechs Morgen Lan¬ 
des, fast 800 Arbeiter finden in ihnen lohnende Be¬ 
schäftigung, der jährliche Verkauf beziffert sich auf 
1500 Flügel und 2500 Pianos. Und nicht nur für 
den einen Klavierbauer dieser Unterschied, sondern 
für den ganzen deutschen Klavierbau. Damals 
wurde selten ein deutsches Fabrikat in einem Kon¬ 
zerte benuzt, nur der englische und französische 
Flügel hatten Anspruch auf Wertschätzung, heute 
steht der deutsche Klavierbau an der Spitze dieser 


ungeheuer gewachsenen Industrie. Und auch für 
diesen Umschwung gebührt der Dank in erster 
Reihe Karl Bechstein. Es bedarf keines besonderen 
Scharfblicks, um von vornherein den Entwickelungs¬ 
gang eines so aufsergewöhnlichen Mannes als nicht 
nur bedeutsam und lehrreich, sondern auch als er¬ 
hebend und trostreich zu erkennen. Trostreich 
weil er zeigt, dafs es auch im heutigen mafslosen 
Wettbewerbe aller Kräfte, der so viel Ungesundes 
hat, noch möglich ist, mit reinen Mitteln den alten 
Satz zu bekräftigen, dafs Handwerk goldenen Boden 
hat; erhebend, weil er das rastlose Ringen eines 
Mannes darstellt, der sich aus dem Kleinsten zu 
staunenswerter Gröfse emporarbeitete, ohne dabei 
an seinem Kemwesen Einbufse zu erleiden. 

Lange schon fühlte ich in mir den Drang, über 
diesen Mann, dessen Instrumenten ich die schönsten 
Stunden musikalischen Genusses verdanke, etwas 
Näheres zu erfahren. Aber weder über ihn, noch 
über sein Werk vermochte ich mehr, als dürftige 
Notizen zu finden, und so erbat ich eines Tages 
kurzerhand die Erlaubnis eines Besuches. Sie 
wurde mir ohne weitere Umstände gewährt. 

In der Johannisstrafse, vor wenigen Jahrzehnten 
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noch die Nord grenze, heute aber fast im Zentrum 
Berlins, liegt bei seiner ältesten gröfseren Fabrik 
des geheimen Kommerzienrats Karl Beckstein Wohn¬ 
haus. Ich werde in einen grofsen Saal geführt, 
durch dessen offene Seitenthüren ich eine Flucht 
weiterer Räume überblicken kann. Es sind die 
Verkaufsmagazine, in denen Vertreter der ver¬ 
schiedenen gangbarsten Modelle aufgestellt sind. 
Nicht allzuviele, denn auch heute ist es der Fabrik 
noch nicht möglich, auf Vorrat zu arbeiten; man 
ist froh, die laufenden Bestellungen erledigen zu 
können. Mehr aber, als diese geschlossenen Flügel 
ziehen die Wände unsere Blicke auf sich. Sie sind 
über und über bedeckt mit den Bildern der be¬ 
deutendsten Meister des Klaviers, versehen mit den 
schmeichelhaftesten Anerkennungen der Leistungen 
ihres »Beflüglers«, wie Bülow scherzhaft den Freund 
nannte. Nun kommt er selber. Das Bild, das 
Hubert Herkomer von ihm gemalt und das ich schon 
früher gesehen, ist ein Meisterwerk. Nur die hohe 
Gestalt ist nicht mehr ganz so kräftig aufgerichtet, 
die schwere Krankheit des letzten Winters, der 
Verlust der teuren Lebensgefährtin hat sie etwas 
gebeugt. Unverändert aber ist der mächtige 
Kopf mit der gewaltigen Stirn, den energischen 
Zügen, dem kühn geschwungenen Mund, um den 
aber immer der milde Zug innerer Zufriedenheit 
spielt. Und nichts von »geheimrätlicher« Steifheit. 
Mit der Würde des geborenen Edelmanns vereinigt 
sich die vornehme Schlichtheit des wahrhaft be¬ 
deutenden Mannes, des grofsen Menschen, die warme 
Herzlichkeit des echten Deutschen. Das Gespräch 
kommt ganz von selbst in Gang. Aber, als wäre 
es das ganz Natürliche bei einem Manne, den die 
Höchsten im Reiche des staatlichen Lebens, wie in 
dem der Kunst ihres Umgangs, ihrer vertrauten 
Freundschaft wert hielten, von ihm selbst, von 
seinen Arbeiten, seinen Begegnungen, seinen 
zahllosen Erlebnissen wird nicht gesprochen. Selbst¬ 
verständlich ist der Klavierbau Gegenstand der 
Unterhaltung. Aber mehr das, was wir den Alten 
verdanken, was die Andern leisten, nicht die eigene 
ungeheure Arbeit: die Bescheidenheit wirklicher 
Gröfse. So bitte ich denn um die Erlaubnis, die 
Fabriken besuchen zu dürfen. Sie wird mir gern 
gewährt, ein guter Führer mir überdies zum Geleit 
gegeben. Und hier, auf der weiten Fahrt bis ins 
östliche Berlin, auf den langen Wanderungen trepp¬ 
auf treppab erhalte ich wenigstens ein knappes Bild 
vom Entwickelungsgange Karl Becksteins, 

Am I. Juni 1826 ist er in Gotha geboren. Nei¬ 
gung und Begabung liefsen ihn nach den Lehr¬ 
jahren in Erfurt in die Dresdener Klavierfabrik von 
Rosenkranz treten, die er aber bald mit der Berliner 
von G. Perau vertauschte. Doch da damals der 
deutsche Klavierbau nicht auf der Höhe stand, 
duldete es den jungen Mann nicht lange in der 
Heimat. Er zog nach Paris, wo er in den Muster¬ 


fabriken eines Pape und Kriegeistein sich weiter¬ 
bildete. Dann ging es nach London, um auch den 
englischen Klavierbau aus eigener Anschauung 
kennen zu lernen. Erst 1854 kehrte Bechstein nach 
Berlin zurück. 

Sollte er nun seine reichen Erfahrungen als Be¬ 
amter irgend einer bestehenden Fabrik verwerten, 
wo ihn Gewohnheit, Schlendrian und tausenderlei 
Rücksichten an freier Entwickeluug hemmten ? Nein, 
was er wollte, konnte Bechstein nur als sein eigener 
Herr erreichen, denn er wollte gleich das Höchste. 
Und dazu gehörten bei der allgemeinen Mifsachtung 
des deutschen Fabrikats nicht nur ein edler Idealis¬ 
mus, sondern auch hohes Selbstbewufstsein, grofser 
Mut und — Geldmittel. Über die letzteren aber 
verfügte Bechstein nur in bescheidenstem Mafse. 
Dennoch wagte er das kühne Werk im Vertrauen 
auf sein Können, seine unven\mstliche Arbeitskraft, 
gestärkt durch das Glück einer jungen Ehe, die 
das mühsame Ringen versonnte. Und nun bringt ein 
Menschenalter die Entwickelung vom kleinen Hand¬ 
werker bis zum weltberühmten Grofsindustriellen. 
Solch ein Entwickelungsgang vollzieht sich ge- 
wissermafsen im Stillen, nur die Etappen der Ge¬ 
schäfts vergröfserung werden nach aufsen sichtbar. 
Aber, wenn es auch nicht möglich ist, eine solche 
Entwickelung im einzelnen zu verfolgen, so ist das 
eine klar, dafs hohe Intelligenz, aufsergewöhnliche 
Begabung und sogenanntes »Glück« allein es nicht 
thun. Nur, wo rastloser Fleifs, stetiges Streben 
nach dem Höchsten, weitsichtiger Geschäftsgeist 
und vor allem höchste Ehrenhaftigkeit und Zu¬ 
verlässigkeit hinzukommen, kann dauernde Gröfse 
erreicht werden. Was der Biograph dem alten 
grofsen Gottfried Silbermann nachrühmt: »Alles mufs 
bei ihm echt und gut sein; für den Schein arbeitet er 
nie.« war Bechsteins Geschäftsgrundsatz als kleiner 
Handwerker, ist es geblieben bis auf den heutigen Tag. 

Ein »Streber« im besten Sinne des Wortes, hat 
Bechstein sich nach den ersten Versuchen gleich 
an die gröfste Aufgabe gemacht, eigentliche Kon¬ 
zertflügel von ganz aufserordentlicher Gröfse zu 
bauen. Schon 1856 konnte Bülow auf einem 
solchen den Berlinern Liszts hmoll-Sonate vor¬ 
führen. Das gab ein wildes Aufbäumen in der 
ganzen Musikwelt der Hauptstadt; der Streit des 
Für und Wider tobte, — in einem aber waren alle 
sich einig, im Lobe des Instrumentes des bis dahin 
ganz unbekannten kleinen Meisters aus der Behren- 
strafse. Wie Bülow von den Leistungen Bechsteins 
dachte, haben wir zu Beginn gehört; seinem Urteil 
pflichteten bald bei Dreyschock und der Klavier¬ 
titane Liszt, und seither so viele Gröfsen der Kunst. 
— (Gerade deshalb, das sei hier in Klammem bei¬ 
gefügt, finden wir das Anzeigewesen Bechsteins, 
dessen natürlich auch er nicht entbehren kann, so 
vornehm, weil er alle diese Künstlerbriefe nicht 
beifügt. Man vergleiche etwa in den Programm- 
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heften der Berliner philharm. Konzerte diese ein¬ 
fachen Anzeigen mit den Amerikanismen gewisser 
grofser Firmen, wo man nicht recht weifs, für wen man 
sich mehr schämen soll, den Künstler, der solche 
Briefe schreibt, oder das Welthaus, das sie zu ver¬ 
öffentlichen für gut findet.) — So rasch mehrten 
sich nach diesen ersten Erfolgen die Aufträge, dafs 
bereits 1860 gröfsere Räume nötig wurden. Man 
fand sie in der Johannisstrafse, in einem von Gärten 
umgebenen Hause, demselben, das heute noch den 
Grundstock der Fabriken bildet. Seither haben 
die Gärten den Vergröfserungen der Fabrik weichen 
müssen. 1862 bereits erklärte die Londoner Aus¬ 
stellung Bechsteins Fabrikat für das beste deutsche 
und stellte es mit den 
ersten der Welt in eine 
Reihe. Und der Weltruf 
der Firma steigerte sich 
so, dafs 1879 in London 
ein grofses Geschäft ge¬ 
gründet werden mufste, 
mit dem eine Reparatur¬ 
werkstatt verbunden ist. 

Ringsum im deutschen 
Reiche entstanden neue 
Fabriken und gewannen 
grofsen Ruf, auch drüben 
über dem Ozean entstand 
eine blühende Klavier¬ 
industrie, aber das alles 
that dem Wachstum Bech- 
.steins keinen Eintrag, der 
sich 1880 draufsen, im 
fernen Osten des unge¬ 
heuer gewachsenen Berlin 
ein riesiges Grundstück 
erwarb, auf dem jezt vier 
grofse Fabriken stehen. 

In diesen befindet sich 
jezt der eigentliche In¬ 
strumentenbau, zumal der 
der Flügel, während in der Johannisstrafse die 
letzte Ausarbeitung der Instrumente vor sich geht, 
überdies die »Klinik«, wie die Arbeiter die grofse 
Reparaturwerkstatt benennen, und die Verkaufs¬ 
magazine untergebracht sind. Was die heutige 
Arbeitsleistung, die ich eingangs erwähnte, be¬ 
deutet, davon vermögen vielleicht einige Zahlen 
einen Begriff zu geben, die ich einer für amtliche 
Zwecke aufgestellten Berechnung entnehmen durfte. 
Sie betreffen die wichtigsten Materialauslagen: 


Hölzer.450000 M 

Schmiede-, Gufs-, Walzeisen, Eisen¬ 
bleche , Eisendrähte, Schrauben 

Stifte.170000 „ 

Stahlseilen.30000 „ 

Kupfer- und Messingdraht, Charniere, 

Leuchter, Pedale. 93 000 „ 


Leim, Lacke, Spiritus, Polituren . 75000 M 

Tuche. 12000 „ 

Filze. 5 000 „ 

Verpackungsmaterial, Kisten u.s.w. 35000 „ 
Klaviaturen, Mechaniken . . . 525000 „ 


Arbeitslöhne über eine Million Mark. 

Und wie Karl Bechstein in seinen Anfängen den 
ganzen Klavierbau allein auszuführen verstand — 
was das heifst, vermag nur der zu würdigen, der 
gesehen, wie in den Fabriken die Arbeit bis ins 
kleinste geteilt ist —, ruht auch heute noch die 
Gesamtleitung des riesigen Betriebes in seiner 
Hand. Allerdings stehen ihm jezt junge Kräfte in 
seinen drei Söhnen zur Seite ... 

Aber diese Geschäfts- 
thätigkeit wäre bei aller 
Grofsartigkeit doch ein¬ 
seitig, hätte Bechstein 
nicht verstanden, nicht 
nur seinen Instrumenten 
den Vollklang der Schön¬ 
heit einzuhauchen, son¬ 
dern auch sein eigenes 
Menschentum harmonisch 
ausz u gestal ten. Der Gro fs- 
industrielle ist nicht ver¬ 
geblich selber Handwerker 
gewesen. Deshalb ist er 
für seine Arbeiter, die 
übrigens ohne Ausnahme 
ausgebildete Tischler .sind, 
nicht nur Arbeitgeber, 
sondern der »Vater« Bech¬ 
stein. Und dann ist er 
eine echte Künstlernatur, 
mit der er es verstanden 
hat, sein Heim zu einem 
Sammelpunkt der Besten 
in der Kunst- und Geistes¬ 
welt der Hauptstadt zu 
machen. Eine grofse 
sorgfältig gewählte Gemäldesammlung ist ein 
Beweis dafür, dafs er durchaus nicht einseitig ver¬ 
anlagt ist. So ist er vieler bedeutender Meister 
guter Freund gewesen; vor allen hat sich Bülow 
kaum einem zweiten gegenüber so rückhaltslos aus¬ 
gesprochen wie in den Briefen an seinen »Beflüg- 
1 er«, die zu veröffentlichen sich Bechstein, aus Be¬ 
scheidenheit und Feingefühl für manche darin hart 
Mitgenommene, nicht entschliefsen kann. 

Das alles erzählte mir mein Begleiter, dem die 
Begeisterung für seinen Herrn aus den Augen 
leuchtete. Inzwischen aber waren wir bei den Fa¬ 
briken angelangt, deren Besichtigung wir nun in An¬ 
griff nahmen. Eine lange, nicht mühelose Reise, 
die aber die wechselnden Bilder verkürzten. Es 
gehörte eine mannigfaltige Fachkenntnis, und über¬ 
dies ein sehr breiter Raum dazu, sollte man alle 
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die zahlreichen Maschinen beschreiben, die zum 
guten Teil nur eigens für diesen einen Zweck ge¬ 
baut sind. Was ich hier geben kann und will, geht 
nicht über eine Skizze hinaus, dürfte aber doch 
einen Begriff geben, einmal von der riesenhaften 
Ausdehnung des Betriebes, sodann aber auch davon 
wie viel Arbeit dazu gehört, das Instrument zu 
bauen, das wir überall zu finden gewohnt sind. — 

W ir gelangen zunächst in einen der drei gröfsten 
Höfe der Fabrik. Staunend sehen wir die riesigen 
Massen geschnittener Hölzer, die hier aufgestapelt, 
vier bis fünf Jahre der Luft zum Trocknen aus¬ 
gesetzt sind. Kerngesunde Stämme nur sind zu 
brauchen, aller Herren Länder müssen sie liefern. 
Neben Kiefern, Eichen, Ahorn, Tannen, Buchen 
liegen die überseeischen Palisander, Nufsbaum, Maha¬ 
goni und Jacaranda. Da aber die Lufttrocknung 
nicht ausreicht, bedarf das Holz einer noch längeren 
Vorbereitung in Trockenlufträumen, die durch 
Dampfröhren erhitzt sind. Erst nach monatelanger 
Lagerung gelangt es dann zur Verarbeitung, die 
ebenfalls in stets erwärmten Räumen vor sich geht. 

Das ganze Erdgeschofs der ausgedehnten An¬ 
lagen ist vorbereitenden Arbeiten gewidmet. 
Wir betreten das Maschinenbaus, in dem die 
getrockneten Hölzer für den Gebrauch zurecht¬ 
geschnitten werden. Ein tolles Gewirre zahlreicher 
Maschinen, die von einer 6o Pferdekräfte starken 
Dampfmaschine getrieben werden. Das ist ein Sausen 
und Schnurren und Pfeifen und Brummen! Band-, 
Kreis-, Fourniersägen; dann die verschiedensten 
Hobelmaschinen von den schmälsten Kehl- und 
I.eistenhobeln an bis zur 1,70 Meter breit hobelnden, 
die breitesten Resonanzböden auf einmal glättenden 
Maschine. Mächtige Exhaustoren saugen die Späne 
auf und führen sie durch weitbauchige Kanäle in 
die Öfen. Unsere Ohren sind betäubt vom Lärm, 
unsere Augen verwirrt durch das wildbewegte Bild, 
in dem nur eines ruhig ist, der Mensch. Denn 
es heilst hier genau arbeiten; kein Spänchen zu 
viel, keines zu wenig. Das geschnittene Holz 
wandert nun vermittelst elektrischer Aufzüge auf 
die über das ganze Gebäude sich erstreckenden 
Böden, wo es wieder monatelang austrocknet, um 
dann erst den einzelnen Arbeiten zugeteilt zu werden. 

Eine ebenso sorgfältige, wenn auch nicht so lang¬ 
wierige Vorbereitung verlangen die Eisenteile. 
Dem ungeheuren Druck, den die Spannung so 
vieler Saiten ausübt, suchte schon 1825 Alpheus 
Babcok in Philadelphia durch Aufschrauben eines 
giifseisemen Ringes in Harfenform genügenden 
Widerstand entgegenzusetzen. Seitdem wurde der 
»Eisenrahmen« immer weiter vervollkommnet, so dafs 
er heute allgemein im Gebrauch ist; er hat den 
ganzen Druck des Saitenbezuges auszuhalten. Im 
Rohzustand werden diese Rahmen von drei Giefse- 
reien geliefert, hier in der Fabrikschmiede wer¬ 
den sie nun hergerichtet, die zahllosen kleinen 


Löcher ein gebohrt, die Schalllöcher ausgearbeitet, 
die Anhängestifte eingeschlagen. Dann wandern 
sie in die Lackiererei, wo sie erst gespachtelt, 
dann geschliffen, dann wiederholt lackiert, immer 
von neuem in 65 Grad Hitze getrocknet werden, 
bis sie endlich zum Bronzieren fertig sind. 

Die zahlreichen übrigen Eisenteile, die Pedale, 
Bänder, Rollen, Züge, Leuchter, Schlüssel, Be¬ 
schläge werden in der Schlosserei angefertigt 
oder ausgearbeitet. Auch das ist eine Musik, dies 
Schmieden, Hämmern und Stanzen; den Bafs surren 
im Nebenraum zwei Maschinen dazu, auf denen die 
für die tieferen Töne bestimmten Stahlsaiten mit 
Kupferdraht umsponnen werden. 

Nun endlich können wir unsere Wanderung 
durch die vier Stockwerke antreten. Vier Stock¬ 
werke in vier mächtigen Gebäuden, treppauf, trepp¬ 
ab. Der erste Blick merkt kaum, dafs in den ver¬ 
schiedenen Räumen Verschiedenes gearbeitet wird, 
so peinlich ist die Verteilung der Arbeit. Gleich¬ 
wohl dürfen wir die hier beschäftigten Männer nicht 
auf die Stufe gewöhnlicher Fabrikarbeiter stellen; 
sie alle sind Handwerker, ausgelernte Tischler, die 
mit dem Blick aufs Ganze den kleinsten Teil be¬ 
arbeiten. 

Von ganz besonderer Wichtigkeit ist das Ver¬ 
leimen der Hölzer. Die Erfahrung hat gelehrt, 
dafs eine aufeinandergeleimte Schicht einzelner Holz¬ 
dickten, zumal, wenn diese in den Fasern ver¬ 
schieden aufeinandergelegt werden, weit härter und 
widerstandsfähiger ist, als massives Holz. Ebenso 
wird die Tonfähigkeit dadurch vergröfsert, beson¬ 
ders, wenn auch die Holzarten verschieden sind. 
Natürlich ist Güte des Materials, zumal auch des 
Leims, dabei Voraussetzung. Aus der jährlichen 
Ausgabe von 38 000 M für Leim mag man sich 
einen Begriff von dem Leimmeer zu machen ver¬ 
suchen, das hier verbraucht wird. Sämtliche Räume 
sind nun durch Dampfheizung nicht nur schon be¬ 
deutend erwärmt, sondern haben auch noch be¬ 
sonders warme Trockenkasten, in die die aufeinander- 
geprefsten Bretter gelegt werden. 

In anderen Werkstätten sehen wir Drechsler 
und Holzschneider bei der Arbeit. Sie ver¬ 
fertigen die Notenpulte, die kunstvoll gedrehten 
P'üfse u. s. w. 

Als grundlegender Unterschied im Bau 
der Flügel und Pianos ist festzustellen, dafs beim 
Flügel zuerst der Kasten errichtet wird, in den 
dann der Kern hineingebaut wird. 

Beim Pianino dagegen wird erst der eigent¬ 
liche Instrumentalkörper auf einem besonderen 
Balkengcfuge, der Raste, aufgebaut; der eigent¬ 
liche Kasten, den wir beim geschlossenen Klavier 
allein sahen, wird erst nachträglich darum geleimt. 

Beim Flügel ist der Kasten ein wesentlicher 
Bestandteil des eigentlichen Instrumentalkörpers, 
zu dem nachher nur Deckel und Füfse als äufser- 
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liehe Hülle hinzukommen, beim Pianino ist dieser 
Kasten eigentlich nur ein Kleid, das gleichzeitig 
zu Schmuck und Schutz dient. Gleichwohl ist es 
natürlich ein Unsinn, wenn man sich nun im Inter¬ 
esse einer »stilvollen« Einrichtung den Pianokasten 
bei einem Möbelhändler bestellt und den Instru¬ 
mentenkörper hineinbringen läfst. Beruht doch die 
Güte des Tones wesentlich auf dem Einhalten ganz 
bestimmter Verhältnisse, der gleichmäfsig sorg¬ 
fältigen Ausarbeitung auch der kleinsten Teile. — 

Die Raste des Pianinos ist ein Gefüge aus 
massiven Holzbalken. Die Wände des Flügel¬ 
kastens dagegen sind aus 12—20 verschiedenartigen 
Holzdickten geprefst. 

Ist der Kasten (bezw. die Raste) soweit fertig, 
so wird in sie der Resonanzboden eingeleimt, 
und zwar so, dafs er vermöge der auf ihn ge¬ 
leimten Holzrippen hohl aufliegt. Der Resonanz¬ 
boden, die Seele des Instruments, ist natürlich von 
gröfster Wichtigkeit. Er ist aus tadellosen Herze¬ 
gowiner Fichtenholzbrettem zusammengeleimt, die 
durch die grofse Hobelmaschine mit vollkommener 
Gleichmäfsigkeit geglättet sind. 

Auf ihm befindet sich der »Steg«, ein schmaler 
Holzstreifen, in dem kleine Stifte eingeschlagen sind, 
wodurch der klingende Teil der Seite vom übrigen 
getrennt, und so die richtige Länge erhalten wird: 
die Mensur. Darüber kommt nun der Eisen¬ 
rahmen, der den Resonanzboden nirgends behin¬ 
dert, durch grofse Schalllöcher den Ton frei hinaus¬ 
strömen läfst. Er hält den ganzen ungeheuren 
Druck der Saiten aus. Denn diese hängen mit 
ihrem hinteren und unbeweglichen Ende an den 
in den Eisenrahmen eingeschlagenen Eisenstiften; 
ihre vorderen Enden, durch deren Anziehen die 
Saiten gestimmt werden, sind allerdings an den 
Wirbeln des hölzernen »Stimmstocks« befestigt, 
doch wird dieser durch den Eisen rahmen gehalten, 
in dem ein abgepafster Streifen für ihn frei ge¬ 
blieben ist. 

Sind nun die Saiten aufgezogen, so ist der Roh¬ 
bau des Instruments beendigt, aber es mufs noch 
durch viele Hände gehen, bevor es endgiltig fertig 
ist. Schon jetzt beginnt das Stimmen der Saiten, 
das von jedem wiederholt wird, der das Klavier 
in die Hände bekommt. Es gilt nicht nur die Saiten 
stimmfest zu machen, sondern auch ihre Leistungs¬ 
fähigkeit zu erproben. Denn eines rechten Pianisten 
Handgelenk wetteifert an Kraft mit der Faust eines 
Holzhauers. Wer aber gesehen hat, wie hier mit 
den Fäusten auf den Saiten herumgetrommelt wird, 
der sieht es mit Gemütsruhe mit an, wenn der 
Konzertspieler sich alle Mühe giebt, nach Liszts 
Beispiel Saiten zu zer — spielen. 

Jetzt kommen der »Abputzer« und »Polierer« 
an die Reihe. Die Thätigkeit des ersteren geht 
aus seinem Namen hervor; schwerlich aber macht 
sich einer einen rechten Begriff davon, welche Un- 

Blatter für Haus- und Kirchenmusik. 4. Jahrf. 


masse Arbeit es erfordert, bis die Instrumente so 
blank sind, dafs die schöne Spielerin sich darin 
spiegeln kann. Da mufs das Holz erst mit Paraffin 
gestrichen, dann geschliffen werden, bevor es min¬ 
destens zehnmal mit Schellackpolitur bearbeitet wird. 
Da es inzwischen immer erst wieder trocknen mufs, 
nimmt diese Arbeit gewöhnlich etwa vier Wochen, 
für Ausnahmeinstrumente aber auch drei Monate 
in Anspruch. 

Die meisten Instrumente kommen nun in die 
innerstädtische Fabrik in der Johannisstrafse, wo 
sie fertiggemacht werden. Da erhält sie erst der 
»Zusammensetzer«, der die Klaviaturen und 
Hammermechaniken einsetzt. Beide werden von 
auswärts bezogen. Die Klaviatur ist aus Elfen¬ 
bein, nur bei den für den Export bestimmten In.stru- 
menten aus Celluloid, weil die Plättchen hier an¬ 
geschraubt werden müssen. Die Hammermechaniken 
sind ein teures Stück; allein die Köpfe, die ein 
früherer Arbeiter liefert, dem Bechstein, der seinen 
Leuten immer mehr als Brotherr war, die Mittel 
zur Errichtung einer eigenen Fabrik gegeben hat, 
kosten jährlich 68000 Mark. Für das Pianino ist 
nun der Augenblick gekommen, wo es sein 
äufseres Schmuckkleid erhält, d. i. wo ihm die Bretter 
des Kastens umgeleimt werden. Beim Flügel er¬ 
streckt sich dieser mehr äufserliche Schmuck nur 
auf Deckel und Füfse. 

Der »Fertigpolierer« waltet darauf seines 
Amtes, und macht dann dem »Ausarbeiter« 
Platz, der alles einer nochmaligen peinlichen Durch¬ 
sicht unterzieht, die Hammerköpfe und -Stiele genau 
säubert, die Tasten in ebenmäfsige Höhe einstellt 
u. s. w. Nun erhält der »Reinstimm er« das 
immer von neuem gestimmte Instrument zur end- 
giltigen Stimmung. Es folgt dann die »letzte 
Weihe«. Allem, was etwa stören könnte, wird ab¬ 
geholfen. Unter klappernde Tasten werden Filze 
gelegt, unter den Deckelschlüssen Gummipfropfen 
angebracht, jeder Makel in den Schattierungen der 
Politur beseitigt. Dann beginnt der »Egalisierer« 
seine mühselige und zeitraubende Arbeit des In- 
tonierens. Die Töne müssen eben nicht nur rein, 
sondern auch gleichmäfsig sein. Die eine Taste 
spricht schwerer an, als die andere — es mufs ge¬ 
ändert werden, der eine Hammerkopf schlägt zu 
hart an — er wird durchstochen und den andern 
gleich gemacht. 

Nun endlich — fertig, in die Kiste! 

Das ist in kurzen Zügen die lange Arbeit, die 
jedes Instrument durchmachen mufs, bis es hinaus¬ 
darf in die Welt. Viel umständlicher und weit¬ 
läufiger gestaltet sich natürlich der ganze Prozefs, 
wenn es sich um Prachtinstrumente handelt, wie 
Bechstein sie mit erlesenem Geschmack in den 
Handel bringt, oder wenn die Arbeiten für den 
Export in tropische Länder bestimmt sind. Hier 
müssen alle einzelnen Teile angeschraubt werden, 
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da auch der beste Leim keine Haltbarkeit ge¬ 
währleistet. 

Wahrlich ein schweres Stück Arbeit, an das 
man so gar nicht denkt, wenn man vor seinem 
Flügel, oder seinem Klavier sitzt. Der Schöpter 
wird so leicht über seinem Werke vergessen. Aber 


es giebt doch auch hier Ausnahmen, und schon 
oft habe ich es gesehen, wie im Konzertsaal, wenn 
der Flügel beim wuchtigsten Anschlag edel, beim 
leisesten Berühren voll klang, man sich zuflüsterte: 
»ein Bechstein«. 


Volkslied und Choral. 

Beiträge von H. G. Emil Niemeyer. 


Die wissenschaftliche Forschung der letzten Jahrzehnte 
hat auf dem Gebiete des Volksliedes und des Chorals so 
manches Neue ans Licht gebracht, dals wir die Resultate 
jener Arbeit mit Dank entgegennehmen sollen. Freilich 
mischt sich in dies Gefühl oft eine gewisse Unbefriedi¬ 
gung, wenn wir vieles, was früher als fest begründet an¬ 
genommen wurde, umgestofsen oder wenigstens in Frage 
gestellt sehen. Gleichwohl wäre es eine unverzeihliche 
Verkehrtheit und Kurzsichtigkeit, wenn wir an verjährten 
Irrtümern festhalten und gegen das neue Gute uns ab¬ 
lehnend stellen wollten. In diesem Sinne hoffe ich denn 
auch, dafe der Verfasser des Artikels in Nr. ii, S. 171 f. 
des vorigen Jahrgangs, dem wir nur dankbar sein können, 
dafs er auch einmal dies so interessante Gebiet gestreift 
hat, die nachfolgenden Berichtigungen und Zusätze auf¬ 
nehmen werde. 

1. Ach Gott, ihr frommen Christen. Das weltliche Lied, 
in dessen Ton das Lied des Amhrositis Österreicher (gedichtet 1560) 
gesungen wurde, hat schon um 1500 eine geistliche Umdichtung 
erfahren, die mit der Melodie abgedruckt ist bei Melchior Vulpius, 
»Ein schön geistlich Gksangbuchc. Jena 1609, S. 512. 

2. Ach Gott im höchsten Throne. Dies Lied des Veit 
Hiirtlin ist allerdings in dem Schüttensamtone^) zu singen; 
aber wo findet sich diese Melodie vollständig? Förster teüt im 
Auszug deutscher Liedlein II. 1540, Nr. 60 nur die ersten beiden 
Zeilen mit. 

3. Ach mein Gott, sprich mir freundlich zu. Dies 
Lied des Valentin Triller (gedruckt 1555) ist eine Travestie des 
Volksliedes »Ein Meidlein sagt mir freundlich zu«, dessen »alte 
weltliche Melodie« schon 1513 gedruckt ist. 

4. All’, die ihr jetzund lebet, Lied des Wolf Gernold^ 
soll gesungen werden im Ton »Die Sonn’, die ist verblichen«. Dieser 
Ton ist aber ein . anderer, als der in Nr. ii des vorigen Jahrgangs 
bezeichnete, und findet sich z. B. in Erk-Böhmes Liederhort II, 

S. 606; die Melodie »Fröhlich so will ich singen« ebenda II, S. 80. 

5. Christus, der ist mein Leben. Die auf das Koburger 
Gesangbuch von 1621 sich stützende Behauptung Häusers^ die 
Melodie dieses Liedes eigne ursprünglich dem weltlichen Liede 
»Warum willst du wegziehen«, ist als längst abgethan zu betrachten, 
da die weltliche Weise »sich als eine ganz andere herausgestellt hat« 
(Erk-Böhme UI, S. 863; vergl. II, S. 553). Zahn schreibt daher 
die Melodie ohne Bedenken dem Melchior Vulpius zu. Vergl. 
Zahn^ Die Melodieen der deutschen evangel. Kirchenlieder I, S. 37 
und Kammerle^ Encyklopädie I, S. 278 f. 

6. Da Jesus an dem Kreuze stund. »Es ist sicher«, urteUt 
Kummcrle I, S. 299 f., dafs diese Melodie »mit der Weise des 
weltlichen Tageliedes ,Es wohnet Lieb’ bei Liebe‘ nichts zu thun 
hat.« Ähnlich Baumker, Das katholische Kirchenlied I, S. 450, der 
noch darauf hinweist, dafs der weltliche Text siebenzeilige, das Lied 
»von den sieben Worten« dagegen fünfzeilige Strophen hat; »sodann 
zählt die erste Zeile des weltlichen Liedes 7 Silben, während unser 
Lied in der ersten Zeile 8 Silben zählt.« (Der Verfasser des Artikels 
in Nr. 11 des vorigen Jahrgangs hat sich also eine willkürliche 
Änderung erlaubt; es mufs heifsen; »Es wohnet Lieb’ bei Liebe«.) 

Schüttensam = »Schütt den Saum«, Beiname eines Wege¬ 
lagerers, der 1474 zu Nürnberg verbrannt wurde. 


7. Den liebsten Herren, den ich han, der ist mit 
Lieb’ gebunden. Dies Lied, eine Umbildung des alten Muska¬ 
tellerliedes, hat Hommel (GeisÜ. Volkslieder 1864, S. 136) der 
Melodie »Dein* Wohlthat, liebstes Jesulein« untergelegt {Zahn, 
hielodieen III, S. 69, Nr. 4426). Von der Volksweise »Den liebsten 
Buhlen, den ich han, der ist mit Reifen bunden« sind uns nur 
die ersten beiden Zeilen erhalten {Förster II. 1540, Nr. 4); sie 
hätte jedoch auch in dem Falle, dafs wir sie vollständig besäfsen, 
für den geistlichen Text nicht verwendet werden können, weil das 
Muskatellerlied achtzeilige, die geistliche Umbildung aber sieben¬ 
zeilige Strophen hat. 

8. Durch Adams Fall ist ganz verderbt. Die Melodie 
(a a a g a f e d) hat mit der weltlichen Weise »Nach Willen dein 
mich dir allein« gar nichts zu schaffen; beide haben weiter nichts 
gemein als das Metrum. Dagegen hat Böhme, Altdeutsches Lieder¬ 
buch S. 484 f., überzeugend nachgewiesen, dafs im Choral der alte 
Pavierton vorliege. Vergl. auch Erk-Böhme, Liederhort II, 
S. 72 ff. 

9. Geduld, die soll’n wir haben. Dafs diese Melodie 
sich mit der Volksweise »Entlaubt ist uns der Walde« decken soll, 
ist falsch. Beide stimmen nur im Versmafs überein. Auch die im 
Lochheimer Liederbuche (um 1452), Nr. 17, notierte Weise »Der 
Wald hat sich entlaubet« kann hier nicht in Betracht kommen. 
Nach meinem Dafürhalten ist der Choral von Barthol. Gesius er¬ 
funden, der ihn im 3. Teil seiner »Geistlichen deutschen Lieder«, 
Frankfurt a. O. 1607, Bl. 74b, mitleilt. Später wurde sie auf das 
Morgenlied »Dank sei Gott in der Höhe« übertragen. 

10. Hilf Gott, dafs mir gelinge. Gegen die gewöhnliche 
Annahme, in diesem Choral eine weltliche Balladen melodie 
vor sich zu haben, bemerkt Böhme: »Für mich ist solche An¬ 
nahme zu wenig begründet. Zunächst kann ich mir diese wenig 
sangbare Melodie nicht im Volksmunde denken. Ferner erscheint 
cs mir unnatürlich und gegen die Gepflogenheit der Volkssänger, dafs 
man für zwei, nach Inhalt und Versform gleiche Balladen 2) gleich¬ 
zeitig zwei verschiedene Melodieen gehabt haben soll; vielmehr ist 
anzunehmen, dafs die ältere, von mir zuerst nachgewiesene und für 
Deutschland und die Niederlande verbürgte echte Volksweise »Es 
wohnet Lieb’« zugleich auch zur jüngeren Ballade verwendet wurde. 
Das wird bestätigt durch die Tonangabe über unserm jüngeren 
Liede im Nürnberger Drucke 1530, wie im Liederbuchc Fauls 
V. d. Aeltst 1602, derzufolge man es nach der Mel.: »Es wohnet 

Lieb’ bei Liebe« sang. Mag man nun auch das geistliche 

Lied von 1524 bis 1545 nach einer weltlichen Weise gesungen 
haben, so ist damit noch lange nicht verbürgt, dafs diese der erst 
1545 auftretende Choral war, und dieser mit der Volksweise identisch 
sei. Um 1540 fing man an, zu sehr bekannte Volksweisen 
durch neukomponierte zu ersetzen; so z. B. wurde 1539 
die weltliche Melodie zu Luthers Weihnachtslied »Vom Himmel 
hoch« entfernt und eine neue gebracht. Ebenso kann ja auch 1545 
zu jenem geistlichen Liede eine neue Weise statt der wirklichen 
Balladenmelodie beigedruckt worden sein. — Aus eben besagten 


') Schlacht vor Pavia, 24. Februar 1525. Mones Anzeiger 
VI, 17 ff. 

2 ) Die ältere beginnt: »Es wohnet Lieb’ bei Liebe« mit Melodie 
d f f g g a a; die jüngere »Könnt’ ich von Herzen singen« hat als 
erste Melodie die Choralweise (a a a g e g a), als zweite die Melodie 
d f f g g a a (geändert). Erk-Böhrne, Liederhort H, S. 304. 307 f. 
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Wahrscheinlichkeitsgründen halte ich den Choral nicht für die alte 
Balladenmelodie. Zur Gewifsheit wird meine Ansicht dadurch, 
dafs in späteren Gesangbüchern die wirkliche Volksweise neben der 
unsingbaren von 1545 auftritt.s Vergl. Erk-Böhnu^ Liederhort 1 , 
S. 310 f. und Böhnte^ Altd. Liederb. S. 81. 

11. Ich armer Sünder klag’ mich sehr. Im Nürnberger 
Gesangbuch von 1611 wird das Lied auf den Ton »Ich armes 
Meidlein« gesungen; allein die dort milgeteilte geistliche Weise ist 
eine ganz andere als die bei Förster III. 1549, Nr. 32 mitgeteilte. 
Vergl. Erk-Böhme II, S. 300. 2 ktkn^ Mel. V, S. 24 t., Nr. 8145 fF. 

12. Ich hab’ mein Sach’ Gott heimgestellt. Die Be¬ 
hauptung, dafs die Melodie ursprünglich dem Liede »Es steht ein 
Schlofs in Österreich« eigne, mufs ich, Obwohl sie noch in neuester 
Zeit in Böhme (vergl. Erk-Böhme^ Liederhort III, S. 861) einen 
Verteidiger gefunden, entschieden bestreiten. Die Spuren der Ballade 
vom unschuldig hingerichteten Knaben reichen nicht weiter als ins 
Ende des 16. Jahrhunderts {JJhland^ Schriften IV, S. 146). Eben¬ 
sowenig aber möchte ich als ursprünglichen Text das Lied »Ich weifs 
mir ein Blümlein hübsch und fein« annehroeu, denn in einer hand¬ 
schriftlichen Ergänzung zu L. Losstus* Psalmodia 1553 (vom Jahre 
1580) ist für das Lied »Ich weifs mir« bereits auf den Ton »Ich 
hab’ mein’ Sach’« hingewiesen. »Ohne Zweifel existiert also ein 
altes geistliches Volkslied mit den Anfangsworten ,Ich habe mein’ 
Sach’ Gott hingestellt‘. Dieses Volkslied war ein weitverbreitetes, 
denn man findet es in niederdeutscher Sprache im Liederbuche det 
Katharina Tirs^ geschrieben im Jahre 1588. Hochdeutsch kommt 
ganz dasselbe Lied bereits um 1554 vor. Später wurde dasselbe 
textlich vielfach bearbeitet und erweitert« {^Baumker II, S. 274). 
Hieran anknüpfend vermute ich nun, dals jenem geistlichen Volks¬ 
liede »Ich hab’ mein’ Sach’ Gott heimgestellt« ein weltliches 
Lied mit entsprechendem Anfänge zu Grunde lag, welches das so 
nahe liegende Problem der vanitas vanitatum in rein menschlicher 
Weise zu lösen suchte und unsere Melodie zuerst brachte. 

13. Jesu, der du meine Seele. Das weltliche Lied, dessen 
Melodie später im Kirchengesange verwandt wurde, beginnt: »Daphnis 
ging vor wenig Tagen über die begrünte Haid’« (von Joh. Rist 1642). 
Geistliche Verwendung fand die Melodie (d d a b c b a g), 
welche nach J. Faifst (Württemb. Choralbuch 1876, S. 221) »viel¬ 
leicht von Heinrich Paper, (blühte um 1650) erfunden ist, seit 1662 zu 
dem Harsdörßersc\itn Liede »Wachet doch, erwacht, ihr Schläfer«. — 
Unserm Liede wurde sie erst im Darrostädter Kantional 1687 beigegeben. 

14. Kommt her zu mir, spricht (sagt) Gottes Sohn. 
Die Melodie dieses Liedes, welches der Schuster Georg Grünwald, 
der 1530 »zu kopffstain umb der Göttlichen warheit willen verbrannt 
worden, Newgesungen vnnd gedichtet« (?), mag den alten Linden- 
schmiedston enthalten (»Was wöll'u wir sing’n u. heben an); 
allein die in einer Handschrift der Dresdener Bibliothek (Ebertiana 
vol. 3, Nr. 29) enthaltene Angabe: »zu singen jn dem thon: ,Sand 
vtilia (= Sancta Ottilia) die wart blind gebom'«, berechtigt zu der 
Annahme, dafs die Melodie schon vor ihrer Verwendung im evan¬ 
gelischen Kirchengesang geistlich benutzt worden sei und einem 
uralten Legendenlied von der heiligen Odilia (f 720) gedient habe. 
Vergl. Böhmc^ Altd. Liederbuch, S. 746. — Das Odilienlied findet 
sich in Simrocks Volksliedern 1851, Nr. 73. Mag der dort mit¬ 
geteilte Text der mehr oder weniger ursprüngliche sein; jedenfalls 
pafst er zur alten Melodie, wenn man je zwei der dreizeiligen 
Strophen zusammensingt. — Eine neuere Melodie, vom Niederrhein 
stammend, findet sich bei Erk-Böhme III, S. 804. 

15. O du Liebe meiner Liebe. Die meines Wissens zu¬ 
erst von Ludwig Erk (Choralbuch 1863, S. 258, Nr. 207) auf¬ 
gebrachte und später oft nachgeschriebene Behauptung, diese Melodie 
(g a h d c h a a) gehöre ursprünglich einem weltlichen Liede 
(»Sollen nun die grünen Jahre. Um 1700?«) an, ist, abgesehen von 
der grofse Unsicherheit verratenden Form dieser Mitteilung, so lange 
mit Mifstrauen aufzunehmen, bis das weltliche Lied mit seiner 
Melodie beigebracht ist. Nach meinem Dafürhalten ist der Choral, 

*) Das Lindenschmiedslied mag bald nach der Hinrichtung des 
Wegelagerers Schmied von der Linden entstanden sein. Die Melodie 
findet sich erstmals in einem Zweiliederdruck vom Jahre 1530 
{Wackernage/, Kirchenlied I, S. 748). 


dessen Spuren ich bis in das Jahr 1732 verfolgt habe, in der katho¬ 
lischen Kirche entstanden. Vergl. schon E. Bauer^ Das Choral¬ 
buch der Brüdergemeine von 1784. Gnadau 1867, S. 38. In den 
evangelischen Kirchengesang wurde die Melodie eingeführt durch 
Joh. Thommens Christenschatz. Basel 1745, Nr. 131. 

16. O Jesu Christ, du höchstes Gut. Dieser Melodie 
soll, wie der Verfasser des Artikels in Nr. ii des vorigen Jahr¬ 
gangs behauptet, die Volksweise »Ich weifs ein Blümlein hübsch 
und fein« — also dieselbe, von der wir oben unter Nr. 12 ge¬ 
sprochen — zu Grunde liegen. Die Melodieen jedoch, welche 
Zahn ni, S. 90 fF. und S. 111 fF. mitteilt, haben mit gedachter 
Volksweise gar nichts gemein. Aufserdem haben die Liedertexte mit 
dem Anfänge »O Jesu Christ (richtiger: Herr Jesu Christ), du höchstes 
Gut« sieben zeitige Strophen (vergl. Fischer Kirchen lieder-Lexikon I, 
S. 271 f.), während die des geistlichen Volksliedes fünfzeilig sind. 

17. O Welt, ich mufs dich lassen. Diese Melodie, ein 

Stück echt deutschen Gefühlslebens, für welche bekanntlich 
J. S. Bach und Mozart gern ihr bestes Werk biugegeben hätten, ’) 
ist nicht von Heinrich Isaak erfunden, sondern Volksweise. 
Darauf habe ich bereits in Hesse - Niemeyers Choralbuch, Gütersloh 
1894 (2. Aufl. 1899), S. 274, Nr. 128, hingewiesen. In der ältesten 
gedruckten Quelle {Förster I. 1539, Nr. 36) erscheint unsere Melodie 
als Diskant, welcher nach O, Kade als die von Isaak frei er¬ 
fundene Gegenstimme der Hauptmelodie, des Tenors, anzusehen ist. 
Demgegenüber machte aber schon J. Faifst mit Recht geltend, es 
sei nicht bewiesen, dafs dieser Tenor das ursprüngliche Motiv, somit 
der Diskant Isaaks Schöpfung sei; vielmehr stelle der Diskante 
als die melodisch entwickeltere, freiere und ausdrucks¬ 
vollere Stimme das Motiv, die Hauptmelodie des sehen 

Satzes dar, und der Tonsetzer könne diesen Diskant als Volksweise 
übernommen und die Tenorstimme dazu gesetzt haben. Vergl. 
Monatshefte für Musikgesch. 1874, S. 49 fF. Kiimmerle II, S. 646. 

18. Von Gott will ich nicht lassen. Diese Melodie 
(a a h c d h g), »dabei ein gottesfürchtig Herz in Freuden 
möchte schwimmen«, wird von J. B. Besardi {Thessairvis harmonicus. 
Colon. MDCIU. Fol. IV, Bl. 73a) ais französische Volksweise 
bezeichnet. Aber »das Wahre ist: der berühmte Lautenist Besardi 
hat unsere um jene Zeit weitverbreitete deutiche Volksweise^ mit 
wenig Abänderung zu einem französischen chanson (als air de cour) 
benutzt.« Böhme Altd. Liederb. S. 753. Hiermit ist auch die Be¬ 
hauptung K. V. Winterfelds erledigt, welcher (Ev. Kirchengesang I, 
S. 420 fF.) sich auf vier Quartseiten abgequält hat, diese Weise für 
seinen Liebling Johann Eccard zu retten. — Die deutsche Volks¬ 
weise gehört dem Jägerliede »Ich ging einmal spazieren« an. 

Indem ich hiermit abschliefse, möchte ich für künftige 
Fälle allen, die sich mit ähnlichen Arbeiten beschäftigen, 

I folgendes vorschlagen: Die Untersuchung beschränke sich 
auf mehr bekannte Melodieen, und zwar mit genauer 
Angabe ihrer Tonfolge. In welchem kirchlichen Gesang¬ 
oder Melodieenbuche finden sich heute noch Melodieen 
wie »O weh, o weh mir armem Sünder«, »Was ist besser 
im Leben« u. a. ? Wenn jeder dazu Befähigte vornehmlich 
die Melodieen, die sein Provinzial- oder Landesgesangbuch 
eigentümlich enthält, einer genauen Untersuchung unter¬ 
ziehen wollte, so würde mancher neue Fund gemacht, 
und vor allem über die Erfinder der Melodieen vieles 
klargestellt werden. Wenn auf irgend einem Gebiete, so ist 
gerade auf dem des Chorals noch manches zu thun,*) aber 
der Lohn für die verwandte Mühe ist auch ein köstlicher. 


*) Vergl. Allgemeine Kirchenzeitung 1836, S. 51. Tücher.^ 
Schatz des evang. Kirchengesanges 1840. Probeheft S. i. 2. 

Vergl. Erk^ Choralbuch, S. 250, Nr. 102. 

Zahn hat z. B. unter »O du Liebe meiner Liebe« 9 ver¬ 
schiedene Melodieen. 

^) Es wundert mich, in Nr. 2 dieses Jahrgangs (S. 25) die von 
K. V. Winterfeld (I , S. 89) aufgebrachte Behauptung wieder¬ 
zufinden, Text und Melodie von »Wie schön leuchtet der Morgen¬ 
stern« seien ursprünglich weltlich gewesen. Demgegenüber weise 
ich nur hin auf Wackernagel., Kirchenlied II, S. 617 ff., Zahn., V, 
S. 407 und Kiimmerle IV, S' 381 ff. 
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I-ose Blatter. 


Lose Blätter. 


Zwei neue Opern. 

Berlin, 12. Februar. — Blut ist ein ganz besondrer 
Saft, namentlich auch das Blut, was in der Opemmusik 
rollt. Rot und warm mufe es sein, denn Farbe und Em¬ 
pfindung sind notwendig für die Gestalten auf der Bühne, 
damit sie lebensvoll erscheinen. Wichtig aber ist auch 
ihre Form. Knapp soll den Opemfiguren das musikalische 
Gewand anliegen, dafs sie sich frei bewegen können, und 
damit man ihre charakteristischen Formen erkennt. Sonst 
gliche es einem weiten Mantel, der, wäre er auch vom 
wertvollsten Stoffe und aufs kunstreichste gestickt und 
verarbeitet, der Gestalt als solcher doch nichts nützen, 
sie vielmehr nur verhüllen und in der Bewegung hindern 
würde. — Ein recht bezeichnendes Beispiel solcher an 
sich hervorragenden und dennoch undramatischen Musik 
sei aus dem »Bärenhäuter* von Arnold Mendelssohn hier 
angeführt, einer Oper, die am 9. d. M. im »Theater des 
Westens« zum erstenmale ans Licht der Rampen ge¬ 
langte: Durch einen Kufs kann Ännchen den Geliebten 
aus Satans Macht befreien, und als sie ihm den nachts eben 
reichen will, wirft der Teufel die hellen Mondstrahlen auf 
sein Gesicht, das einem Bären gleicht. »Das ist ein 
Tier!« ruft sie voll Entsetzen und stürzt ohnmächtig 
nieder. — Der Tonsetzer aber läfst sie noch siebemmd- 
zwanzig Takte lang jammern und »wehe, wehe, wehe!« 
singen, dann erst darf der Schreck sie zu Boden werfen. 
Und als später der Bärenhäuter sich von der in eine 
Liebesfee verwandelten Teufelin losreifsen will und Gottes 
Hilfe dazu anruft, da dauert dieser Notruf vierzig lange 
Takte hindurch. Wie ist das doch so dramatisch im 
»Tannhäuser«, an den diese Szene der neuen Oper gar 
lebhaft erinnert! Der Held ruft: »Mein Heil ruht in 
Maria!« und sofort versinkt der ganze Venusberg! — Wie 
leid that es mir um diesen »Bärenhäuter«, dals er keine 
Vermehrung unseres Opemschatzes bedeutet! Das leb¬ 
hafte Klatschen und häufige Hervorrufen des Komponisten 
bei der Erstaufführung beirrt mich nicht. Zum Bühnen¬ 
leben kann das Werk nicht gelangen. Und doch ist das 
Textbuch (von H. Wette) so sehr poetisch und die Musik 
kunstreich, vornehm, auch ausdrucksvoll. Nur nicht dra¬ 
matisch. — Welchen Genufs bereitete mir die Dichtung 
beim Lesen, und wie gut klang die Musik am Klaviere! 
Wie hoffnungsfreudig fuhr ich ins Charlottenburger Opern¬ 
haus, und wie enttäuscht kehrte ich heim! — Zu Schillings 
»Ingwelde« im vorigen Jahre hatte ich von vornherein 
kein Vertrauen. Mit welchem Lobgetöne wurde die Oper 
damals aufgenommen! Und heute? .... 

Wenn ich nun von »Bärenhäuters« Nichterfolg nur mit 
grofsem Bedauern berichte, über die einaktige Oper »Rat- 
bold«, Text von F. Dahn^ Musik von R, Becker^ welche 
im königlichen Opernhause erschien, kann ich nicht 
sprechen, ohne mich zu ärgern. Das Buch ist eine 
schwache Nachahmung von Enoch Arden^ jedes drama- 
ti.schen Charakters bar; die Musik ist die eines ge¬ 
wandten und auch nicht empfindungsarmen Tonsetzers, 
aber Bühnenmusik ist sie nicht. Dabei strömt sie so 
reichlich, dafs die schablonenhaften Chorgesänge an Länge 
für drei grofse Opern genügen würden. Für die Art des 
ganzen Werkes hier nur ein Beispiel: Es braust der See- 
slurm; ein Schiff ist in Gefahr. Angstvoll stürzen Männer 
und Weiber zum Strande und ringen die Hände, wenden 
sich dann um, stellen sich vorn auf der Bühne chor- 
niäfsig auf und singen — erst Männerchor, dann Frauen¬ 
chor, dann gemischten Chor und gehn — nach Haus. 


Um die mit dem Tode Ringenden kümmern sie sich nicht 
mehr. Sie haben ja, damit es doch »dramatisch« sei, die 
Hände gerungen. Und nun lassen sich die Einzelsänger 
nacheinander hören. — Für die, welche behaupten, in 
der Oper sei doch der Gesang die Hauptsache — es 
giebt deren noch immer genug — mufs »Ratbold« ein 
wundervolles Werk sein. — 

Dafs »Drosselbart« sechs Aufführungen erleben würde, 
wie es thatsächlich geschehen ist, hätte ich nicht geglaubt. 
Aber ich verstehe es jetzt, nachdem man mir auf der 
Rückseite des Textbuch-Titelblattes die Widmung gezeigt 
hat. Eine schöne Frau vermag weit mehr als eine schöne, 
geschweige denn eine nur wenig schöne Musik. Nun ist 
aber die Oper »Drosselbart« auch noch zum Adler ge¬ 
worden. Da sie nämlich für den Theaterabend nicht aus¬ 
reicht, giebt man ihr den »Ratbold« als Füllsel. Und so 
spielt dieser die Rolle des Zaunkönigs in der Fabel, den 
der Adler hoch in die Luft mitnahm. Rud. Fi ege. 


Eine Erinnerung an C. G. Reissiger. 

Eine Musikantengeschichte, erzählt von Otto Schmid- 
Dresden. 

C, G. Reissiger gehört heute — nicht in allem billiger- 
w'eise — zu den Fast-Vergessen. Im wesentlichen sind 
es nur einige wenige Kompositionen, die seinen Namen 
herübergelragen bis in unsere Tage, so sein »Blücher 
am Rhein«, seine Ouvertüre zur »Felsenmühle« etc. 
Und doch gäbe es manches, was des Hervorsuchens lohnte, 
nicht zum wenigsten aus dem, was der Meister für die 
Kirche schrieb, i) Da wollen wir denn nun ein Geschicht- 
chen erzählen, das Zeugnis ablegen soll von der Wert¬ 
schätzung, welcher sich der weiland königl. sächs. Hof¬ 
kapellmeister bei seinen Zeitgenossen erfreute: 

Man höre; 

Es war beim alten Hübner im »Hirschen« zu Grottau, 
dem hart an der sächsischen Grenze gelegenen böhmi¬ 
schen Industriestädtchen. Da safsen wieder einmal einige 
auf froher Wanderschaft von der alten Sechsstadt 
Zittau herübergekommene junge Beamte, Referendare 
w'ürde man heute sagen — damals hiefs es »AktuariU — 
beim Schoppen des lichten süffigen Gebräus. An einem 
Seitentische hatte der Cantor loci, der Regenschori der 
Pfarrkirche, wie gewöhnlich, sein Stammplätzchen inne. 
Im eifrigen Gespräch traktieren die »Gerichtsknospen« die 
sie beschäftigenden Rechtsfragen, für die natürlich jener 
Mann, der sein Leben dem Dienst der holden Frau 
Musica geweiht hatte, nicht die geringste Anteilnahme 
zeigte. Erst als der Name Reissiger an sein Ohr schlug, 
blickte er vom »Grottauer Tagesboten« auf, in dessen 
Lektüre er sich vertieft hatte. Und als es dann immer 
wieder zu ihm aus dem Stimmen-Gewirr herüberklang 
»Lieber Reissiger« — da litt es ihn nicht an seinem Platze. 
Hr)fiich um Entschuldigung bittend, falls er störe, stellte 
er sich den »Gerichtsknospen« vor und strahlte vor Ent¬ 
zücken, als er erfuhr, der »lieber Reissiger« Angeredete sei 
der Sohn des berühmten Dresdener Kapellmeisters der 
jener Zeit freilich schon zur ewigen Ruhe gebettet war. 


*) Ein interessantes und melodieschönes Credo (Asdur-Messe) 
nahm der Verfasser in den l. Band seiner Sammlung »Musik am sächs. 
Hof« (Klavier-Album, Verlag von Breitkopf & Härtel) auf. 

*) Gegenwärtig Bürgermeister der Stadt Königstein (sächsische 
Schweiz). 
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aber in seinem Herzen lebte. Natürlich rückte der Alte 
nun gemütlich an den Tisch der Jungen heran, aber nur, 
um »mit Verlaub« aufzustehen und aus seiner nahen Woh¬ 
nung etwas herüberzuholen, was die Herren interessieren 
werde, eine »Reliquie«, wie er es nannte. Als er endlich 
zurückkam, wickelte er bedächtig aus vergilbten Zeitungs¬ 
blättern ein Zigarrentäschchen heraus. Und diesem wieder 
entnahm er vorsichtig einen fein säuberlich in weifses 
Seidenpapier eingeschlagenen Glimmstengel. Dann liefs 
er sich auf seinen Stuhl nieder, stärkte sich mit einem 
herzhaften Schluck des goldhellen Grottauer »Stoffes« und 
hub an: »Sehen Sie diesen Tabak, meine Herren, ich 
habe ihn verwahrt zur Erinnerung an einige der schönsten 
Stunden meines Lebens. Von diesen will ich Ihnen er¬ 
zählen. — Meine Therese, mein liebes braves Weib, 
wufste, dafs es meine Sehnsucht war, einmal in Dresden 
ein musikalisches Hochamt in der katholischen Hofkirche 
zu hören. Aber diese Sehnsucht stillen zu wollen, das 
war für einen armen Kantor kein leichtes Unterfangen; 
denn mit dem Sparen schaut es bei dem knappen Ein¬ 
kommen bedenklich aus. Nun endlich hatten wir uns 
aber doch einmal einige Gulden beiseite gelegt und mein 
liebes Weib sagte zu mir: »Gelt, sagte sie, sollt’st mal 
nach Dresden fahren.« ’S war just in der Sommerszeit 
und der Herr Lehrer konnte mich leicht vertreten. Des 
Weibes Anregung fiel auf nur zu empfänglichen Boden. Ich 
machte mich auf die Reise. — Ich will die Herren nun 
nicht mit der Erzählung derselben ermüden, wie wohl mir 
der »Blick in die Welt« gethan, nur die Bedeutung der 
Zigarre sollen Sie erfahren. Also ich habe am Vormittag 
geschwelgt in dem Hochgenufs, eine Messe von der Königl. 
Kapelle, dem herrlichen Chor und unvergleichlichen Solisten, 
Sternen der Hofoper, aufgeführt zu hören und lasse es 


mir natürlich nicht nehmen, am Nachmittag auch dem 
Vespergottesdienste beizuwohnen. Diesmal aber steige ich 
hinauf zum hohen Chor, wo die ganze Künstlerschaft 
wieder vereinigt war. Ich trete zum Organisten, der mich 
als Genossen willkommen hiefs und dem ich dann die 
Register zog. Ich war im siebenten Himmel. Und als 
er mich nun gar nach Schlufs des Gottesdienstes dem 
Herrn Hofkapellmeister vorstellte! Ich kannte ihn ja 
schon so gut aus seinem Schaffen, den gütigen, liebens¬ 
würdigen Meister! Aber dann war das Ceremonielle vor¬ 
über. Reissiger wandte sich an einige umherstehende 
Herren seiner Kapelle, darunter Träger glanzvoller Namen 
wie Lipinski, Kummery Schubert etc. mit den Worten: 
»Wollen wir nicht dem Kollegen aus dem Böhmerlande 
unsere Dresdener »Vogelwiese* zeigen?« Und dann zogen 
wir hinaus auf den Wiesenplan, wo die Bewohner der 
Residenz allsommerlich eine Woche hindurch sich ein 
Gütchen thun. In einem der kleinen Zelte schmausten 
wir das unvermeidliche Festessen, was, wie Sie, meine 
Herren, gewifs alle wissen, aus Bratwurst und Sauer¬ 
kraut besteht. Nachdem wir gespeist, zog der Hof¬ 
kapellmeister sein wohlgefülltes Etui heraus und offe¬ 
rierte mir, wie den anderen Herren, eine Zigarre. Ich 
nahm das verlockend ausschauende Kraut, aber ich liefs 
es nicht in Rauch aufgehen. Ein Andenken sollte mir 
die Zigarre sein — und sie blieb es — an die herrlichen 
Stunden, die ich erlebte, vor allem aber an den Meister, 
den ich selbst an der Spitze seiner Kapelle gesehen!« — 
So endete der Alte seine Erzählung und schlug fein 
säuberlich den Glimmstengel wieder in das weifse Seiden¬ 
papier ein. Dann nahm er den also Verwahrten, steckte ihn 
in das Zigarrentäschchen und wickelte dieses wieder ein 
in die alten vergilbten Zeitungsblätter. — 
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Hamburg. Von den Novitäten des Konzertsaals nennen wir 
an erster Stelle Klecmanns Lustspiel - Ouvertüre, die der Dirigent 
unserer Philharmonie Professor R. Barth brachte. An erster Stelle 
aber wird das Werk nur deshalb angeführt, weil es der Zufall so 
auszeichnete. Die Ouvertüre ist gewandt gearbeitet, zwar nicht 
sonderlich in die Tiefe, aber auch nicht seicht. Das beste an ihr 
ist die Mache. Wenn wir nicht irren, ist Kleemann Openidirigent; 
in seinem Opus steckt eine starke Dosis Theaterblut und Erfahrung. 
Allerdings versagen einige von den vielen Effekten der Instrumen¬ 
tation, und der Zuhörer findet keine rechte Befriedigung, weil das 
pikante, äufserliche Detail niemals Geist und Empfindung ersetzen 
kann. — Auch als Leiter des Lehrer-Gesang-Vereins führte Pro¬ 
fessor Barth neben dem gewaltigen Cherubini^^'a D moll-Requiem, 
ein Werk neueren Datums auf: Wilhelm Bergers Männerchor mit 
Orchesterbegleitung: >Meine Göttin«. Die preisgekrönte Kompo¬ 
sition erwies sich als Werk eines begabten Lyrikers, dem namentlich 
die weichen und feinen Nüancen lieblicher Farbentöne zu Gebote 
stehen. Ein Original ist Berger nicht, aber seine Musik hat frischen 
Flufs, sympathischen Grundton und viel Stimmung. Der erste Teil 
der Komposition ist bedeutender, der Schlufs schwächt die Wir¬ 
kung etwas ab. 

In den Orchesterkonzerten Max Fiedlers hörten wir Di'ofdks 
an anderer Stelle erwähnte «Carneval-Ouvertüre«, und Schillings' 
Vorspiel zum zweiten Akt des Musikdrama *Ingweide«. Schillings 
präsentiert sich in dem prächtigen Orchestersatzc als begeisterter 
Anhäger Wagners und speziell »Tristans«, zugleich aber als hoch- 
begabter Künstler ernster Aspirationen und ausgezeichneter Schulung. 
— Auch Pietro Mascagni kam auf seiner Toum6e durch Deutsch¬ 
land nach Hamburg und errang einen immensen äufseren Erfolg. 
Sein Orchester war ein recht gutes, seine Intrepretation mäfsig, und 
sein Programm mit dem »italienischen Salat« zu vergleicbeu, der aus 


Saurem, Süfsem und Bitterem gemischt, ein Kompositum von wider¬ 
wärtigem Allerweltsaroma bietet. Da war denn auch neben Tschai- 
kowskis elementar wirkender »pathetischer Symphonie« Rossinis 
Wilhelm Tell-Ouverture, neben Wagner ^ Mascagni! Mascagni gab 
uns das Vorspiel aus seiner letzten Oper »Iris« zum besten. Ein 
trauriges Stück. Jeder Takt, jede melodische, jede harmonische 
Wendung scheinen dem Komponisten unendliche Mühe gekostet zu 
haben. Da ist alles der Phantasie mit Hebeln abgezwungen, ge¬ 
ziert und gequält. Eine Qual für den Komponisten, eine noch 
gröfsere für den Zuhörer. Dafür interessierte die zweite italienische 
Novität des Programms: Bazzinis symphonische Dichtung »Saul« 
durch geistvolle Behandlung der Themen und wirksame Verwertung 
orchestralen Klanges. 

Die beiden Volkskonzerte brachten je eine Symphonie. Das 
erste Gades erste, das zweite Felix Woyrschs B moll - Symphonie. 
Gades Werke haben ähnlich wie jene seines Vorbildes Mendelssohn 
in den letzten Jahren viel eingebüfst. Der sentimentale Grundton, 
auf den sie gestimmt sind, findet keinen WiderhaU bei dem mo¬ 
dernen Zuhörer. An den Werken Beethovens^ der das dramatische 
Element in die Symphonie einführte, erzogen, wollen wir den tiefen 
Schatten nirgends vermissen, aber Gade fehlt die Tragik gänzlich. 
Er ist innig, anmutig, liebenswürdig, aber niemals erhaben und grofs. 
Die letztgenannten Eigenschaften bewundern wir nervösen Kinder der 
Decadence am meisten, in einem symphonischen Werke können wir 
sie nicht vermissen. Felix Woyrsch trachtet dieser Forderung zu 
entsprechen, und gelangt in jeder Beziehung zu respektvollen Resul¬ 
taten, obzwar unterdessen häufiger für mangelnde Kräfte die »lau- 
danda voluntas« zu nehmen ist. 

Auf dem Gebiete der Kammermusik boten die Programme 
ebenfalls teilweise neue Erscheinungen. Das von Prof. R» Batth 
als Primarius geleitete philharmonische Quartett, führte des genannten 
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gmoll-Streichquartett auf, und Professor Florian Zajic brachte iu 
seiner zweiten Soiree Georg Schumanns neues Klavier-Trio, Op. 23? 
zu Gehör. Die beiden Kompositionen sind als Werke seriöser 
Talente zu begrüfsen. Entwickelter Sinn fiir schönen Klang, treff¬ 
liche Behandlung der Stimmen, sowie sichere Formbeherrschung 
sind beiden Autoren nachzurühmen. 

Von den Solisten unserer grofsen Konzerte hatten Eugen Gura^ 
D*Albert^ Meschaert und Yssaye ^ endlich Frau Careüo die be¬ 
deutendsten künstlerischen Erfolge erzielt. Weniger Glück hatte 
Frau Ellen Gulbranson. Es giebt Schönheiten, die nur bei künst¬ 
licher Beleuchtung zur Geltung kommen; herrliche Blüten, die einer 
bestimmten Temperatur bedürfen, um sich zu voller Schönheit zu 
entfalten, Talente, die nur bei bestimmten Vorbedingungen gedeihen 
können. Zu diesen gehört auch die genannte Künstlerin, die w'ir 
auf der Scene des Bayreuther Festspielhauses schätzen gelernt hatten, 
die aber am Konzertpodium kalt läfst, ja abstofst, denn ihr ganzer 
künstlerischer Fond wurzelt im Theaterboden. Frau Gulbranson 
ist eine dramatische Künstlerin und kann nur dort ihr Können 
entfalten, wo sie sich als solche zu präsentieren vermag. Sie mufs 
singend darstellen und darstellend singen, dann wirkt ihre Kunst 
grofs und gewaltig. Als Liedersängerin ist sie zu pathetisch. Minia¬ 
turen kann man nicht mit breitem Pinsel malen, die Kunst des 
subtilen Details ist dieser Bühnenkünstlerin fremd. J. F. 

Leipxig. Die Konzerte im Leipziger Gewandhause (vom elften 
bis einschliefslich zum vierzehnten Konzerte) brachten neben manchen 
altbewährten, klassischen Werken auch wieder zwei interessante 
Novitäten: im zwölften Konzerte »Tod und Verklärung«, Ton¬ 
dichtung (Op. 24) von Richard Straufs und im vierzehnten eine 
Sinionie (Nr. 6, CmoU) von Alexander Glazounow. Man kann 
nicht gerade sagen, dafs die Strau/ssiAit Tonschöptung enthusiastische 
Aufnahme gefunden und die Herzen der Zuhörer erhoben hätte. 
Es ist auch in diesem Werke die Reflexion und die geistreiche 
Mache (ä tout prix) zu sehr in den Vordergrund tretend; und von 
der Seele — welche nach des Dichters Wort »Polyhymnia« aus¬ 
haucht — ist in ihr nur wenig zu spüren; wohl aber imponiert 
dieselbe — da wo sie nicht zu wüsten Lärm ausartet — durch den 
Glanz imd die Farbenpracht der Instrumentation. In Glazounows 
Sinfonie stellt sich das Verhältnis zwischen Erfindung, Form und 
Glanz der Ausführung in Bezug auf die beiden Novitäten etwas gün¬ 
stiger. Besonders sind es die beiden Mittelsätze (Variationen und 
Intermezzo), welche neben Geistreichem gar manches Zierliche (so 
das Intermezzo) enthalten. Auch der erste Satz baut sich gut auf. 
Immer mufs man aber fragen: wozu in neueren Werken der Instru¬ 
mentaufwand imd der Lärm! ? — Ganz absonderlich ist in dieser, 
sowie in Beziehung auf aparte Taktarten und Takt Wechsel der letzte 
Satz, welchem nur die auserlesenste Künsllerschar unter dem aus¬ 
erlesensten Dirigenten gerecht zu werden im Stande sein dürfte. 

Was sonst an gröfscren Instrumentalwerken geboten wurde, 
bestand in der Sinfonie Nr. 9, D moll von Beethoven^ in »Ouvertüre, 
Scherzo und Finale« von Rob, Schumann^ in der Serenade für 
Streichorchester mit obligatem Violoncello von Rob. Volkmann (Nr. 3, 
Dmoll, Op. 69) und in den Ouvertüren zum Freischütz von C. M. 
V. fVebcTy zu Wilhelm Teil von Rossini und in dem Siegfried-Idyll 
von Rieh. Wagner. — Gesangssolistisch bethätigten sich in 
den letzten vier Konzerten die Damen Frl. Dietz., Schenk und Frau 
Cramer-Schleger^ neben den Herren Schütz., Forchhammer und 
Moers. Auf dem Gebiete der Instrumen talsoli sind zu nennen: 

a) Pianoforte: Frau Teresa Carreno (Klavierkonzert Nr. 2, Dmoll 
von Mac-Dowcll., nebst verschiedenen Solostücken für Pianoforte), 

b) Violoncello: Herr Max Kiesling (Serenade für Streichorchester 
Nr. 3, Dmoll, Op. 69 von Rob. Volkmann)., c) Violine: die Herren 
Konzertmeister Berber (Benedictus in Beethovens Missa solemnis) 
und Professor Joachim (Mendelssohns Violinkonzert). Was die Aus¬ 
führung der vorgenannten Werke selbst anbetrifft, so fällt im grofsen 
und ganzen der Hauptanteil wiederum dem Orchester und den cho- 
rischen Leistungen zu. Herr Kapellmeister Nikisch ist wirklich ein 
so genialer Lenker und Leiter der instrumentalen und vokalen 
Massen, dabei ein so richtig und tieffühlender Musiker, dafs sich 
jeder Mitwirkende aus innerster Überzeugung seinen Anordnungen 
fügt; das bewies wieder die Ausführung der neunten Sinfonie und 


der Missa solemnis von Beethoven. — Auch die Instrumentalsolistcn 
standen auf der vollen Höhe der Meisterschaft. Nicht dasselbe 
kann man so ohne weiteres von den Gesangssolisten sagen. All¬ 
gemein tritt auf dem Gebiete der Gesangskunst ein Herabgehen von 
der Höhe unbedingter Meister- und Künstlerschaft zu Tage. Mag 

— was speziell die deutsche Gesangskunst betrifft — die deutsche 
Sprache mit ihrem Konsonantenreichtum, mag der Zwiespalt zwischen 
Bel canto und Sprechgesang, wie ihn das Musikdrama verlangt, 

— mag die oft übermäfsig starke Instrumentation, — mögen die 
Gesanglehrer selbst daran Schuld tragen — — das sind Fragen, 
deren Beantwortung ein Buch füllen würde, welche daher nicht in 
ein kurzes Referat gehören. Genug, es wird — namentlich in 
gröfseren Chorwerken mit Soli — manchmal recht ungenügend, um 
nicht zu sagen schlecht gesungen. Nahe an der Grenze des Zu¬ 
lässigen bewegten sich auch die Leistungen des Tenoiisten, zum Teil 
auch der Sopranistin (welche jedoch durch die beiden hohen C im 
»Et vitam« vortrefflich glückten) in Beethovens grofser Messe. — 
Zugegeben, dafs der grofse Ton- und Instrumentalmeister Beethoven 
dem Sänger als solchem keinerlei Konzessionen macht und oft recht 
rücksichtslos für die Singstimme schreibt, so darf man doch ver¬ 
langen, dafs der Sänger rein singe und seinen Part nicht nur geistig, 
sondern auch taktgemäfs sicher beherrsche, oder er mag von Auf¬ 
gaben, denen er nach beiden Seiten hin nicht vollkommen gew’achsen 
ist, lieber fern bleiben. — Wie lange mufs ein Instrumentalist stu 
dieren, bevor er überhaupt vor das Forum der Öffentlichkeit treten 
kann, und wie fleifsig und eingehend mufs er sich mit jeder neu 
gestellten Aufgabe befassen, bevor sie vorführungsreif ist! — Wie 
steht es nun mit so manchem Sänger?! — Hat derselbe Stimme, 
so hat er erst das Instrument. Darauf mufs er aber richtig 
spielen lernen und Meister werden, und jede ihm gestellte Auf¬ 
gabe fertig mitbringen, will er dafür bezahlt sein. Ein 
Schneider bekommt den Rock, den er nicht fertig abliefert, doch 
auch nicht bezahlt. Was hätte denn eigentlich ein Dirigent zu for¬ 
dern, der in den letzten zwei Proben noch allerhand ausbessern 
mufs und dann immer noch wie auf glühenden Kohlen steht: dafs 
nichts passiert!? 

Nach diesen, gewifs so manchem Dirigenten und rechtschaffenen 
Musiker aus dem Herzen gesprochenen Worten sei nur kurz noch 
erwähnt, dafs sich seit 14 Tagen die Konzerte hier wieder jagen. 
Da finden sich Namen wie Lamond., Rosenthal., Vsaye^ d*Albert^ 
Wüllner etc., — grofse Chorkonzerte des Riedelvereines u. s. w., 
so dafs wir es diesmal bei dem Hinweis auf dieselben bewenden 
lassen müssen. Prof. A. Tottmann. 

München, im Januar 1900. War die That, mit der unser 
Hoftheater die Saison eröflnete (Neueinstudierung des Fra Diavolo), 
gerade keine sehr glänzende, so kann die Intendanz um so auf¬ 
richtiger beglückwünscht werden zu dem Werke, mit dem sie das 
neue Jahr begann: es 'wax Eugen d'Alberts reizender Einakter »Die 
Abreise« (Text nach einem Lustspiele A. von Steigenteschs be¬ 
arbeitet vom Grafen Sporck., dem Verfasser der von Max Schillings 
komponierten Dichtungen »Ingwelde« und »Der Pfeifertagc^). D'Albert 
hatte schon in seinen früher bekannt gewordenen drei Opern (»Der 
Rubin«, »Ghismonda« und »Gernot«) ein starkes, wenn auch mehr 
reproduktives und nachempfindendes, als originales Talent von aus¬ 
geprägter individueller Eigenart bekundet. Dafs diese Werke so 
bald wieder von der Bühne verschwanden, lag wohl mehr an den 
durchaus ungenügenden Texten als an der Musik. Mit seiner 
neuesten Bühnenschöpfung scheint es d'Albert nun in der That ge¬ 
glückt zu sein, nicht nur etwas Interessantes, sondern auch etwas 
Lebensfähiges zu schreiben. Damit will ich nicht sagen, dafs »Die 
Abreise« Aussicht habe, ein Zug- und Kassenstück zu werden, eine 
neue »Cavalleria«, oder auch nur eine zweite Auflage von >Hansel 
und Grelel«. Dazu ist das Werk einerseits zu harm- und anspruchs¬ 
los, andererseits zu fein und intim. Aber gerade diese Eigenschaften 
sind es auch, auf denen der hohe künstlerische Wert der kleinen 
Oper beruht. Sie ist ein echtes musikalisches Lustspiel im besten 
und schönsten Sinne des Wortes. UAlbert's Musik entschädigt für 
den stellenweise bemerkbaren Mangel an Originalität der Erfindung 
reichlich durch ihre hohen stilistischen Vorzüge: inniges Sich- 
Anschmiegen an die Worte der Dichtung, grofse Sicherheit in der 
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musikalischen Wiedergabe des »Milieusc, glückliche und fliefsende 
Behandlung des scharf pointierten Dialogs und eine ungemein wohl> 
thuend berührende Grazie und alles Gesuchte und Schwerfällige ver¬ 
meidende Leichtigkeit in der Wahl der musikalischen Ausdrucks¬ 
mittel. In Summa: Kein welterschütterndes, aber ein höchst er¬ 
freuliches Werk, an dem man seine helle und aufrichtige Freude 
haben kann. 

Aus dem Konzertsaale habe ich zunächst über die Erstaufführung 
von zwei gröfseren Chor-Werken zu berichten, die kurz nacheinander 
(am 5. und lo. Januar) im Odeon zu Gehör kamen. Das eine ein 
neues Werk, Philipp Wolfrums »Weihnachts-Mysterium«, das 
andere lür München zwar Novität (wenigstens als Ganzes), aber 
schon im Jahre 1838 entstanden, Hcctor Berlioz* dramatische 
Symphonie »Romeo und Julia«. Der um die Pflege moderner 
Musik, in erster Linie Liszts^ so hochverdiente Heidelberger Uni¬ 
versitäts-Professor und akademische Musikdirektor leitete persönlich 
die Aufführung seines Werkes, zu der ihm leider, namentlich für 
die Solo-Partieen, zum Teil nur sehr wenig genügende Kräfte zur 
Verfügung standen. Dieses »Mysterium«, dessen Dichtung der 
Komponist »nach Worten der Bibel und Sprüchen des Volkes« 
selbst bearbeitet hat, ist kein eigentliches »Oratorium«. Vielmehr 
sind die Intentionen des Verfassers darauf gerichtet, dafs das Werk 
in der Kirche mit lebenden Bildern und Pantomimen zur scenischen 
Darstellung gelange, eine Idee, die zunächst in Karlsruhe unter der 
künstlerischen Mitwirkung Hans Thomas^ von dem auch das Titel¬ 
bild des Klavierauszuges gezeichnet ist, zur Ausführung gelangen 
Süll. Wolf rums Weihnachtsmysterium ist ohne Zweifel das be¬ 
deutendeste Werk auf dem Gebiete protestantischer geistlicher Musik, 
das seit langem an die Öffentlichkeit gelangte. Es ist vor alicm 
auch ein duichaus und im besten Sinne des Wortes modernes Werk, 
dessen Schöpfer sich nicht scheut, alle die neueren Errungenschaften 
in Harmonik, Orchestrierung u. s. w. rückhaltlos anzuwenden, ohne 
dafs dadurch dem religiösen Charakter seiner Musik irgendwie Ein- 
trag geschehe. Eigentümlich für die musikalische Ausdrucksweise 
des Komponisten ist die Beeinflussung, die er ganz offenbar einer¬ 
seits durch die Vor-Bachischen Meister, andererseits durch Franz 
Liszt erfahren hat. Trotzdem hat Wolfrums Tonsprache eine indi¬ 
viduelle Physiognomie, deren Gesamtcharakter Georg Göhler unlängst 
im »Kunstwart« durch die »Proportion« zu bezeichnen suchte: das 
Weihnachtsmysterium verhalte sich zu »Christus«, y/it Humper- 

Jirtcks »Hansel und Gretel« zu den »Meistersingern«, ßerlioz* dra¬ 
matische Symphonie »Romeo und Julia« ist vielleicht die stilistisch 
eigenartigste von allen seinen Schöpfungen; aber diese Eigenart ist 
eigentlich keine glückliche. Was dem grofsen Franzosen bei diesem 
Werke vorschw’ebte, war ohne Zweifel eine Erweiterung der alten 
Symphonie-Form durch Aufnahme von gröfseren und kleineren 
VokaJsätzen, Chören, Liedern, vollständig ausgeführten dramatischen 
Scenen u. a. Dies Verfahren führt, konsequent durchgeführt, ganz 
offen ersichtlich nicht sowohl zu einer Erweiterung, als zur Sprengung 
und Vernichtung der symphonischen Form. Das wäre nun allerdings 
an und für sich kein P'ehler. Denn jeder grofse Künstler, der neue 
Formen schaffen will, mufs alte vernichten. Im Gegenteil: wäre Berlioz 
folgerichtig vorgegangen und hätte er das Schema der viersätzigen 
Symphonie-Form zu gunsten einer einzig und allein aus dem musi¬ 
kalisch wiederzugebenden Gegenstände heraus motivierten Formgebung 
gänzlich verlassen, so hätte sehr wohl etwas auch stilistisch Be¬ 
friedigendes zustande kommen können. Gerade aber dafs er die 
Fesseln der überlieferten Form wohl hie und da zu zerbrechen, 
aber nicht gänzlich sich von ihnen zu befreien vermag, das ver¬ 
ursacht den unseligen Zwitterchaiakter seines Werkes. Dafür nur 
ein Beispiel: die alte viersätzige Symphonie hat einen Satz, den 
Menuet oder Scherzo, in welchem, um mit Richard Wagner zu 
reden, »der formelle Kern der Symphonie plötzlich in vollster 
Naivetät hervortritt, gleichsam um das Geheimnis der Form aller 
Sätze offenbar zu machen.« Er hatte dafür Sorge zu tragen, dafs 
die Symphonie ihren idealen Zusammenhang mit dem Gebiete, aus 
dem sie geschichtlich herausgewachsen ist, nämlich der Tanzmusik, 
niemals gänzlich verlor. Das war ein Zweck, und zwar ein sehr wichtiger. 
Wenn sich aber ein Tonkünstler anschickt, das tragische Schicksal 
des edlen Liebespaares Romeo und Julia musikalisch wiederzugeben. 


soweit dies musikalisch möglich ist, d. h. also seinen rein mensch¬ 
lichen Gefühlsgehalt, was soll in diesem Zusammenhänge ein Scherzo ? 
Indessen: Berlioz wollte eine Symphonie »Romeo und Julia« 
schreiben, und eine Symphonie mufs ein Scherzo haben. So ent¬ 
steht die bekannte »Fee Mab«, deren wunderbare Klangreize und 
raffinierten Instrumentationseffekte eben doch nicht darüber hinweg 
zu täuschen vermögen, wie deplaciert diese Episode innerhalb des 
ganzen Werkes ist. In engem Zusammenhänge mit diesem Stil¬ 
fehler der äufserlichen Befangenheit in einer innerlich über¬ 
wundenen Form steht ein anderer, dafs nämlich der französische 
Meister, anstatt ohne Nebenabsichten auf den Kern seiner Aufgabe, 
die musikalische Wiedergabe des tragischen Geschickes der beiden 
Liebenden loszugeben, glaubt, keine auch noch so episodische Ge¬ 
legenheit zum Musikmachen, die ihm der Dichter bietet, sich ent¬ 
gehen lassen zu dürfen. Diese Inconsequenz zwischen Intention und 
Ausführung, dieses hochstrebende Wollen, dem infolge der ge¬ 
schichtlichen Stellung sowohl als der so widerspruchsvoll angelegten 
Persönlichkeit des Künstlers das Vollbringen im hfk:hsten Sinne des 
Wortes versagt blieb, — sie waren Berlioz^ tragisches Verhängnis. 
Mit tiefem Mitleiden erblicken wir in ihm eine hochbegabte Natur 
sich auf Wegen abmühen, die unmöglich zum Ziele führen konnten, 
— ein irrendes Genie, vielleicht die ergreifendeste Erscheinung, die 
es auf Erden giebt. Und trotz alledem, — was enthält auch dieses 
als Ganzes so verfehlte Werk an wunderb.iren Schönheiten, und 
zwar nicht nur in den allbekannten drei Instrumentalsätzen (Romeo 
allein; Liebesscene; Fee Mab), — sondern auch in den übrigen 
Teilen, die auch mir neu waren! Welche geradezu hypnotisierende 
Stimmungsmacht z. B. in der raffiniert monotonen Trauermusik beim 
Tode Julias! Es war in der That ein hohes Verdienst, das sich 
Musikdirektor Borges mit der vollständigen Aufführung dieses merk¬ 
würdigen Werkes wieder einmal um unser Musikleben erwarb. 

Die übrige Novitäten-Emte war mehr quantitativ, als qualitativ 
bedeutend. Ich nenne von Neuheiten und seltener gehörten älteren 
Werken: Felix Weingartners glanzvoll instrumentierte und stimmungs¬ 
reiche, aber in der Erfindung nicht gerade bedeutende sympho¬ 
nische Dichtung »Das Gefilde der Seligen« (angeregt durch 
das bekannte Gemälde Böklins\ Wilhelm Bergers glatt und elegant 
gearbeitete, aber nicht sehr tiefgehende B dur-Symphonie, Adolf 
Sandbergers den tüchtigen Musiker moderner Richtung verratenden 
Symphonischen Prolog zu Björnsons »Marie von Schott¬ 
land«, Felix Dräseke% F dur-Sy mphonie, die ebenso wie die 
im vorigen Winter gehörte Symphonia tragica von meisterhaftem 
Können zeugt, mich aber ebensowenig eigentlich zu begeistern ver¬ 
mochte, Eugen d'Alberts Violoncello-Concert, eine wertvolle 
Bereicherung der gerade für dieses Instrument ja bekanntlich so un- 
gemein dürftigen Litteratur (— es wurde von Hugo Becker ein¬ 
geführt —), dann als interessantes Zeugnis für eine von dem Kompo¬ 
nisten längst überwundene Richtung Richard Straufs' Klavier¬ 
quartett in CmollOp. 13, das sich noch gänzlich in Brahms 
Fahrwasser bewegt, Weingartners interessantes, aber etwas stark 
»beethovenisierendes« Streichquartett in D moll, ein ebensolches 
in Ddur Op. 5, von Paul Juon^ die Phantasie für Klavier und 
Streichinstrumente in G moll von Anton Beer-Walbrunn^ ein Jugend¬ 
werk dieses Komponisten, der seitdem die Kammermusik-Litteratur 
um manche ansprechende Gabe bereichert hat, und endlich noch 
Tschaikoivskys interessante, aber wie die meisten Werke dieses 
hochbegabten Russen etwas ungleichmäfsige und einigermafsen eklek¬ 
tische Emoll-Symphonie, — während weder eine Scene aus 
J, Wolfs Lurlei für Sopran-Solo, Männerstimmen und Orchester 
von Karl von Perfalf dem General-Intendanten der Kgl. Hofmusik, 
noch ein Kompositionsabend des Dänen Asger Hamerik^ eines 
Schüler Berlioz\ irgendwelches Interesse zu erregen vermochten. 

Berthold Kellermann erwarb sich um ein weniger bekanntes 
Klavierwerk Liszts^ das Concert path6tique, ein anerkennens¬ 
wertes Verdienst, indem er es in einem Konzerte des von Ludwig 
Thuille geleiteten »Liederhort« in der ^drw/ifschen Bearbeitung (mit 
Orchesterbegleitung) ausgezeichnet zum Vortrag brachte. Nicht 
minder verdient es rühmend hervorgehoben zu werden, dafs Ludwig 
Wül/ner^ der trotz einer gewissen Affektation als Vortragskünstler 
bedeutende Sänger, in seinen diesjährigen vier Liederabenden auch 
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die moderne Produktion einigermafsen berücksichtigte, wenn auch 
die von ihm getroiTene Auswahl {Arnold Mendelssohn^ Konrad 
Ansorge^ Karl Hallwachs und Wilhelm Mauke) teilweise zu ge¬ 
gründeten Bedenken Anlafs geben mag. Von den Volks¬ 
symphoniekonzerten, die Dr. Kaim veranstaltet, um auch 
minderbemittelten Kreisen den Genufs guter Musik zugänglich zu 
machen, hat das erste stattgefunden und unter der meisterhaften 
Leitung des jungen hochbegabten Siegmund von Hausegger einen 


prächtigen Verlauf genommen. Von Solisten, deren Leistungen mehr 
oder minder bedeutend hervortraten, verdienen noch genannt zu 
werden: die Pianisten Reisenauer und d^Albert^ unter den Sängern 
Altmeister Gura^ der englische Tenorist Ben Davies (ein hervor¬ 
ragender Häudel-Sänger), der Baritonist Julius Schweitzer^ der 
einen Lieder-Abend mit interessantem Programm, — darunter auch 
beachtenswerte eigene Kompositionen — veranstaltete, und die 
Damen Lilian Sanderson und Camilla Landi. Rud. Louis. 


Besprechungen. 


Eitner, R., Biographisch - Bibliographisches Quellen- 
Lexikon der Musiker und Musikgelehrten. I. Band. 
Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1900. (Preis 12 resp. für Sub- 
scribenten 10 M.) 

Wir hatten die grofse Freude, von Eitners umfassender und 
sorgsamer Arbeit den ersten Band noch vor Abschlufs des vergangenen 
Jahres erscheinen zu sehen, ein Werk, mit welchem ein energischer, 
planmäfsig durchgeführter Versuch gemacht ist, einem von allen 
Historikern längst schmerzlich empfundenem Bedürfnisse abzuhelfen. 
Alle Lexika ohne Ausnahme haben uns den Mangel genauer biblio¬ 
graphischer Nachweise fühlen lassen; durch Eitners Werk werden 
wir — leider wird ja die völlige Drucklegung noch Jahre erfordern 
— in den Stand rascher und zufriedenstellender Orientierung gesetzt. 
Ehe ich ein Wort über das riesige Werk sage, ist es mir wohl 
vergönnt (und ich bin gewifs, im Namen vieler zu sprechen), tierm 
Eitner aufrichtig zur Vollendung seiner gewaltigen Aufgabe zu be¬ 
glückwünschen. Mit bewundernswertem Fleifs und jugendlichem 
Feuer hat er, der vielen Hindernisse nicht achtend, in Jahrzehnte 
langer Hingebung sein Werk sich langsam ausreifen lassen; mag es, 
wie alle Arbeit von Menschenhand, Mängel aufweisen, dem grofsen 
Verdienste, das Herr Eitner sich um die Forschung erworben, thut 
dieser Umstand keinen Abbruch. — 

Ich sagte, die älteren, das ganze Gebiet der Musiklitteratur 
behandelnden Lexika, z. B. die von Grove und Riemann kämen für 
die strenge Forschung nicht oder nicht immer in Betracht; das be¬ 
darf für den Kenner keiner näheren Begründung, da jene Werke 
sich ja wesentlich andere Ziele als Eitners Buch steckten. Sie 
werden durch das vorliegende Lexikon nicht überflüssig gemacht 
imd insbesondere Riemanns Werk wird hoffentlich noch weiter in 
manches Musikliebhabers Hände gelangen. Eitner berücksichtigt in 
knappster Form das biographische Moment, giebt aber in streng 
wissenschaftlicher und im ganzen wohl erschöpfender Weise die 
Bibliographie und verzeichnet die Fundorte mit peinlicher Sorgfalt. 

Es versieht sich von selbst, dafs bei den Lebensbeschreibungen 
vielerlei wichtige Dinge nicht berührt werden können: so z. B. — 
greifen wir ihn einmal heraus — kommen die vielen persönlichen 
Beziehungen Beethovens nicht zur Sprache, die Analyse seines Cha¬ 
rakters als Mensch und Künstler wird nicht gegeben, die politischen 
und sozialen Verhältnisse, unter denen er zu leben hatte, bleiben un¬ 
berührt. Aber derartige Dinge darf niemand in einem Werke, wie 
dem Eitners^ finden wollen. Was er zu treffen hoffen darf, Quellen¬ 
nachweise im weitesten Umfange, das wird er im grofsen und ganzen 
vorfinden. Dafs da oder dort eine Erscheinung übersehen ist, wen 
sollte das wohl Wunder nehmen? Der Vorwurf ist so gewaltig, dafs 
eine Menschenkraft zur vollen Bewältigung nicht ausreichen kann, und 
Eitner sagt ja selbst — allzu bescheiden freilich! —: »ich bin mir sehr 
wohl bewufst, dafs meine Arbeit erst ein Anfang auf neuer Bahn ist.« 

Mühseliger, uneigennütziger und planvoller Forscherarbeit haben 
wir das Werk zu danken, das in Zukunft keiner, der ernstliche 
musikhistorische Studien treibt, wird übersehen können. Ara Publi¬ 
kum ist es jetzt, dem Verfasser den rechten Dank zu sagen, indem 
es Eitners Quellen-Lexikon kauft — und benutzt. 

Der Preis ist nicht zu hoch, w’enn man bedenkt, dafs der vor¬ 
liegende Band 480 Seiten umfafst, und die Drucklegung der übrigen 
Bände noch einige Jahre in Anspruch nehmen wird, so dafs also die 
Ausgabe von 80 M ca. für das ganze Werk sich auf einen langen 


Zeitraum verteilt. Bis jetzt sind ca. 146 Exemplare abonniert 
worden, darunter von Konservatorien und Musikschulen 
3 Exemplare, wenn ich recht gezählt habe! Mag sein, dafs der 
oder jener der Subscribenten für eine von ihm geleitete oder ver¬ 
tretene Anstalt gezeichnet hat, das Resultat bleibt doch kläglich genug 
und ist aufserdem — leider! — höchst bezeichnend für die Art des 
musik-historischen Studiums in den meisten derartigen Anstalten. 
Ich kann an dieser Stelle nur den schon mehrfach ausgesprochenen 
Wunsch wiederholen, die mafsgebenden Personen mögen das Werk 
Eitners dringend überall zur Anschaffung empfehlen. 

Ich sagte schon, dafs sich bei einem derartigen, voluminösen 
Lexikon einzelne Irrtümer, Ungenauigkeiten und Mängel nicht ver¬ 
meiden lassen. Hoffentlich entschliefst sich Herr Eitner zu einem 
Ergänzungsband, in den möglichst erschöpfende.Berichtigungen u.s. w'. 
einzutragen wären. Ich greife aus dem Werke einige Proben her¬ 
aus — das ganze zu kontrollieren dürfte kein Mensch im stände 
sein — und notiere: die Angabe über W. Fr. Bachs Berufung nach 
Darmstadt, die auf Bitters Schrift über den Meister und seinen 
Bruder beruht, ist nicht ganz korrekt, wie aus der Drucklegung der 
von mir aufgefundenen, den Handel betreffenden Schriftstücke her¬ 
vorgeht. Der betreffende Aufsatz ist im 2. Sammelband der Intern, 
Musik-Gesellschaft erschienen (Leipzig, Bieilkopt & Härtel). Bei 
der Aufführung von Neudrucken etc. vermisse ich die Bearbeitung 
des wundervollen Orgelkonzertes in d moll für Klavier von A. Stradal. 
Unter den biographischen Werken über Joh. Seb. Bach wäre noch 
der kleinen populär gehaltenen aber geschickt geschriebenen Biographie 
von R. Batka (Leipzig, Reclum) zu gedenken, auch hätten wohl die 
Namen der »Bearbeiter« einzelner Bachscher Werke mit diesen 
aufgenommen werden können, so: d'Albert^ Busom\ Lamping^ Liszt^ 
Tausig u. s. w. Streng genommen gehören derartige Angaben ja 
wohl nicht in das Lexikon, da aber einzelne Neudrucke bei anderen 
Tonsetzem erwähnt sind, vermisse ich korrespondierende Notizen 
hier um so weniger gern, als das Kapitel der Musikgeschichte: 
»Bach in der Gegenwart«, ein wichtiges und überaus interessantes, 
wenn auch oft nur psychologisch interessantes (oder sagt man gleich 
besser: pathologisch?) ist. Unter »L. v, Beethoven« vermisse ich 
die Angabe des besten Buches über des Meisters Sinfonien: 
Giove’s B. and his nine symphonies. London etc. Novello i8q6 
(2. Aufl). S. 289, Sp. 2, Zeile 2—9 ist wohl ein Versehen zu 
bemerken; zwischen den Zeilen 7 und 8 mufs ein Satz fortgeblieben 
sein, denn der auf Zeile 8 beginnende Satz steht doch in keinerlei Bezug 
zu dem voraufgehenden. Ich notiere bei dieser Gelegenheit auch 
noch den häfslichen Druckfehler »des B(eethoven)s«, S. 406, Sp. 2, 
Zeile 8. Das sind so einige Kleinigkeiten, die mir gerade auffallen 
und die ich deswegen sofort aufzeichne. Es steht zu hoffen, dafs 
sich alle Interessenten derselben geringen Mühe unterziehen werden: 
nur so läfst sich ja schliefslich etwas Vollkommenes erreichen. Mit 
Rücksicht auf diesen Endzweck darf ich die Bitte, welche Herr 
Eitner S. 480 ausspricht, hier wiederholen, nämlich; Fehler und 
Verbesserungen ihm sogleich mitzuteilen, und zwar nach TemplinU. M. 

Die weiteren Bände werden noch zu einer oder der anderen 
Bemerkung Anlafs geben, vorläufig darf ich diese Anzeige mit dem 
Wunsche schliefsen, das musikalische Publikum möge sich seiner 
Pflicht gegenüber dem Verfasser bewufst sein und seinem gewaliigen 
Welke die nötige materielle Sicherung zu teil werden lassen. 

Darmstadt. Dr. Wilibald Nagel. 
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Entstehung und Entwicklung der Instrumentalmusik bis inclusive 

Beethoven. 

Von Dr. Max Zenger. 

(Fortsetzung.) 


Wiewohl das Violinspiel in Frankreich schon zur 
Zeit Louis XIV., wie Lullys Jugendgeschichte be¬ 
zeugt, besonders gepflegt wurde, so hat es seine 
eigentliche Heimat doch in Italien. Dort waren 
daher auch nicht nur die Sänger, sondern auch die 
Orchester besser als in Frankreich. »Ganz Paris«» 
erzählt der Abbe Raguetieity »mufs beitragen, um 
nur ein einziges schönes Orchester zu Wege zu 
bringen, so wie das Opernorchester ist. In Rom, 
wo doch nicht der zehnte Teil von Leuten, die in 
Paris sind, sich befinden, wird man leicht 7 bis 
8 Orchester bestellen können, so mit Klavieren, 
Violinen, Theorben etc., alle zusammen wohl be¬ 
setzt sind.« An Sauberkeit und Nettigkeit im 
Spielen sollen zwar die französischen Violinisten den 
italienischen überlegen gewesen sein, doch dürften 
unter diesen die besseren Musiker sich befunden 
haben. Denn alles ging in Italien leicht und wie 
von selbst zusammen, ohne dafs der Takt geschlagen 
wurde, was in Paris sogar hörbar, wie der Flötist 
Qtmnz versichert, »mit einem grofsen Stocke« ge¬ 
schah, und doch nicht immer den rechten Erfolg 
hatte. In Italien trugen aber auch die ersten 
Meister kein Bedenken, in den Orchestern mitzu¬ 
spielen, denn sie waren wirkliche, edle Künstler. 
Auch das hatte wieder seinen tiefen natürlichen 
Grund. Das Land, das die besten Singstimmen 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 4. Jahrg. 


hatte, erfreute sich auch der höchsten Blüte der 
Geigenbaukunst, welche es hauptsächlich den be¬ 
rühmten Meistern Antonio und Nicolo Amatiy 
Andreae und Giuseppe Guarneri in Cremona und 
Antonio Stradivari in Mantua verdankt. Diese 
kunstreichen Männer wufsten durch ihre aufser- 
ordentliche (später leider nie mehr erreichte) Ge¬ 
schicklichkeit in der Formation und ihren nicht 
minder feinen Ton.sinn der Geige in Wahrheit 
Seele einzuhauchen, so dafs sie in der That als die 
Psyche unter den Instrumenten erscheinen konnte, 
und wer sich auf ihren Zauber verstand, war eo ipso 
ein Künstler. So z. B. in Rom der grofse Arcangelo 
Cor ein j »der Vater des wahren Violinspiels und des 
echten Kammerstils in der Instrumentalmusik«, der 
aber auch in der Oper und in Kirchen spielte und 
die Montagsmusiken beim Kardinal Ottoboni leitete, 
wo ihn Händel kennen lernte. In der Technik 
übertraf ihn mancher, so der deutsche Violinist und 
Kapellmeister Adam Strungky von welchem er 
sagte, dafs, wenn er, Arcangelo, der Erzengel sei, 
Strungk notwendig der Erzteufel sein müsse. Auch 
sollen Scarlattis Kapellisten in Neapel Dinge mit 
Leichtigkeit ausgeführt haben, die ihn in Verlegen¬ 
heit setzten. Aber sein Ton mufs fascinierend ge- 
j wesen sein, denn der grofse Orgelmeister Gasparini 
i nennt ihn »II Virtuosissimo di Violino e vero Orfeo 
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dei nostri tempi«. Auch seine Kompositionen waren 
weit und breit geschätzt. Gedruckt erhalten sind 
von ihm: Zweimal XII Sonate da chiesa ä tre voci, 
eben so viele Sonate da camera a 3; dann wieder 
XII Sonate ä Violino e Violone o Cembalo, letztere 
von Franc. Geminiani, seinem talentvollsten Schüler, 
auch als Concerti grossi bearbeitet; endlich Con¬ 
certi grossi ä 7 Stromenti. Diese Sonaten für ein 
und mehrere Instrumente sind meist einsätzig und 
in der Form knapp, aber durchaus von edler 
Empfindung und reich an schönem Gesänge. Sie 
sind die Erstlinge des individualisierenden, von der 
dramatischen Bewegung der ganzen Zeit Zeugnis 
gebenden Kammerstils, mafsgebend für dessen 
ganze spätere Richtung. Ihre Basis ist der vom 
Klavier (Cembalo) ausgeführte Basso continuo. So 
hat Corelli zuerst und für immer der Instrumental¬ 
musik für die Kammer die richtigen Wege ge¬ 
wiesen. Erfreulich und zugleich schwerwiegend für 
die nächste Entwickelung ist in dieser neuen Rich¬ 
tung ein gewisser idealer künstlerischer Zug, der 
sich bereits die Sympathie der ernsteren Musiker 
sichert in einer Zeit, deren ins Breite gehende 
Opern-Produktion infolge der Primadonnen- und 
Kastratenwirtschaft bereits bedenklich der Ver¬ 
flachung zutreibt, um schliefslich auf blofse Geld¬ 
macherei, sowohl von Seite jener Herrschaften als 
auch der Herren Komponisten, hinauszulaufen. An 
Fertigkeit hat es Geminiani seinem Lehrer Corelli 
zuvorgethan, ohne ihn jedoch an wahrer Künstler¬ 
schaft zu erreichen. Mit technischen Überspannungen 
und subjektiven Extravaganzen neigte er schon dem 
modernen Virtuosentum zu, doch waren seine 
Kompositionen (Concerti grossi, Trios, Solosonaten, 
in welchen er seinen Meister an Reichtum der 
Modulationen und Mannigfaltigkeit des Figuren¬ 
werks übertriftt, ohne seiner Klarheit nahe zu 
kommen) seinerzeit ungemein beliebt. Ein anderer 
berühmter Schüler Corellis, Pietro Locatelli aus 
Pergamo, dessen Glanzperiode in die Mitte des 
achtzehnten Jahrhunderts fällt, stand kaum noch im 
Zusammenhang mit der Kunstweise seines Meisters, 
sondern hatte seine Hauptstärke in schwierigen 
Bravoursachen und im mehrgriffigen Spiele, wo¬ 
durch er bereits direkt auf Paganini hin weist, der 
ihn studierte und seine Kunstfertigkeit steigerte. 
Man sieht daraus, mit der Violine ging es ähnlich 
wie mit der Menschenstimme: auch in ihr lag, bei 
hoher technischer Ausbildung, eine bestrickende 
Macht, welche ihre Meister leicht verführen konnte, 
vom Wege der wahren Kunst abgehend ihre 
durch Virtuosität gesteigerten Sinnreize auszunützen 
und zum Selbstzweck zu erheben. Ein weit soliderer 
Geiger und zugleich ausgezeichneter Komponist für 
die Violine war Antonio Vivaldi, Kapellmeister des 
Landgrafen von Hessen-Darmstadt (für den er 
mehrere Opern schrieb), nach 1713 Direktor des 
Conservatorio della Pieta zu Venedig. Bedeutend | 


sind besonders seine Concerte für Solo-Violine mit 
Orchester, welche kein Geringerer als Seb. Bach 
eifrig studierte und anderen zum Studium empfahl. 
Sie wurden für ihre Gattung in Deutschland muster- 
giltig. 

Kurze Zeit nach Corellis Sonaten zeigt sich 
diese Kunstform, aufs Klavier übertragen, in Deutsch¬ 
land zum erstenmal in einem gröfseren Werke des 
ausgezeichneten Musikers Joh. Kuhnau (des Vor¬ 
gängers von Seb. Bach in der Kantorei der Thomas¬ 
schule zu Leipzig): »Neuer Clavier-Übung anderer 
Theil« (1695). Dasselbe besteht aus 7 Partien 
(Partiten), welchen zum Schlufs eine Sonate in B an¬ 
gehängt ist. In der Vorrede rechtfertigt der Meister 
seinen Versuch: »Ich habe auch hinten eine Sonate 
aus dem B mit beigefüget, welche gleichfalls dem 
Liebhaber anstehen wird. Denn warum sollte man 
auf dem Klaviere nicht eben, wie auf anderen In¬ 
strumenten, dergleichen Sachen traktiren können? 
Da doch kein einziges Instrument dem Klaviere die 
Präcedenz an Vollkommenheit jemals disputirlich 
gemacht hat«. Er scheint damit Beifall gefunden 
zu haben, denn schon im darauffolgenden Jahre 
liefs er »Frische Klavierfnlchte oder sieben Sonaten 
von guter Invention und Manier, auf dem Klaviere 
zu spielen« drucken, welche 1710 und 24 neu auf¬ 
gelegt wurden. Doch scheint der Fall so ziemlich 
auf sich beschränkt geblieben zu sein. Die Suite 
war mit Recht allgemein beliebt, denn sie sprach 
■ ihren, wenn auch noch nicht hochfliegenden, Inhalt 
wenigstens in gedrungener Form aus, während die 
Sonate damals noch etwas Unfertiges war. Mattheson 
spricht noch in seinem »Kern melodischer Wissen¬ 
schaft« (1737) über die Gattung: »Seit einigen Jahren 
hat man angefangen, Sonaten fürs Klavier (da sie 
sonst nur für Violinen etc. gehören), mit gutem 
Erfolg zu setzen; bisher haben sie noch die rechte 
Gestalt nicht und wollen mehr gerührt werden als 
rühren, d. i. sie zielen mehr auf die Bewegung der 
Finger als der Herzen. Doch ist die Bewunderung 
über eine ungewöhnliche Fertigkeit auch eine Ge¬ 
mütsbewegung, die nicht selten den Neid gebiert 
Die Franzosen werden nun auch in diesem Stücke, 
sowie in Kantaten, zu lauter Italienern. Es läuft 
aber meist auf ein Flickwerk hinaus und ist nicht 
natürlich.« Während indes gerade der Italiener 
Dom. Scarlatti wenigstens jene Form, welche dem 
ersten Satze unserer Sonate ziemlich nahe kommt, 
sehr feinsinnig behandelte, eilte es mit der Vervoll¬ 
kommnung der Sonate in Deutschland damals noch 
gar nicht wiewohl eine Komposition von Seb. Bach, 
nämlich das berühmte Italienische Konzert 
eine dreisätzige Sonate von sehr vollkommener Form 
darstellt. Doch ist im übrigen sowohl seine als 
auch Händels und anderer Zeitgenossen Domäne 
die Suite geblieben. 

Die Suiten sind unter sich sehr verschieden. 
Ihre einzelnen Sätze sind entweder lauter Tänze; 
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oder diese werden durch eine Ouvertüre, Toccata, 
ein Präambulum, Präludium mit oder ohne Fuge 
eröffnet, oder es mischen sich aufser der Ouvertüre 
in die Reihenfolge der Tänze auch andere Stücke 
von verschiedener Bewegimg, Adagios, Arien, 
Scherzi, Fugen im Allegro - Tempo. Eben die 
Reihenfolge, in denen diese verschiedenen Sätze 
nach einander zu stehen kommen, gab der Gesamt¬ 
form den Namen. 

Die nicht blofs aus Tänzen bestehenden, sondern 
auch Sätze von anderer Art und Form enthaltenden 
Suiten heifsen eigentlich insbesondere Partien 
oder Partiten (wiewohl dieser Ausdruck auch für 
Suiten vorkommt, gleichviel ob sie ganz aus Tänzen 
besteht oder nicht). Aufserdem führt die Suite, 
zum Unterschiede von der Sonata da chiesa oder 
Sonata überhaupt, auch den Namen Sonata da 
Camera und Sonata dei balleti. Ein Hauptmerkmal 
der Suite gegenüber unserer modernen Sonate ist, 
dafs sämtliche Stücke, worunter die Tänze aus¬ 
nahmsweise zweiteilig sind, in ein und derselben 
Tonart stehen. Dagegen gehört es zur Charakte¬ 
ristik der Sonate, dafs die einzelnen Sätze einen 
inneren Zusammenhang mit einander haben, eine 
Entwickelung einer Grundidee darstellen. Diese 
ideelle Einheit fehlt zwar der Suite in ihrer 
Vollendung auch nicht ganz und gar, aber dennoch 
ist die Tanzform zu einfach oder rhythmisch zu ge¬ 
bieterisch zwingend, um der Ausgestaltung eines 
gTöfseren Gedankens Raum zu geben, selbst wenn 
sie, wie in der Suite der Fall, von ihrem Zwang, 
wirklich zum Tanze gespielt zu werden, losgelöst 
ist. Zwei Meister sind es vornehmlich, welche der 
Suite den Todesstofs gaben: Domenico Scarlatti 
durch den geistreichen Ausbau seiner (zwar ein- 
sätzigen) Klaviersonate, und des Seb. Bach Zweit¬ 
ältester Sohn, Phil. Emanuel Bach, dimch die 
Konzert Symphonie, welche man als dessen 
Schöpfung auf deutschem Gebiete ansehen kann. 
Seit ihrer Blüte, welche den Übergang zu der 
schon bemerkenswert stärker individualisierenden 
Instrumentalmusik eines Joseph Haydn bildete, be¬ 
gann die Suite ziemlich rasch aus der Kompositions¬ 
praxis zu verschwinden. 

Unter den Komponisten, welche sich von ihr, 
wie Jos. Haydn, bereits ganz emancipiert haben und, 
in engerem oder loserem Anschlüsse an Corelli, 
Vivaldi etc., oder auch ganz selbständig nur dem 
Zuge der Zeit folgend, innerhalb der Kammermusik 
die Form der modernen Sonate pflegten, ist be¬ 
sonders Luigt Boccherini zu erwähnen. Er war zwar 
8 Jahre jünger als Jos. Haydn, doch hat er den 
modern individuellen Stil Haydns nicht erreicht und 
ist zunächst als Fortsetzer des objektiveren Kammer¬ 
stils im Geiste jener italienischen Meister zu be¬ 
trachten. Mit seinen ersten Streichquartetten, die 
er Divertissements nannte, erregte er 1768 in Paris 
grofses Aufsehen. Die von ihm selbst heraus¬ 


gegebenen Werke bestehen in 58 Heften, jedes 
gewöhnlich mit 6 Werken, als Sinfonien, Sextetten, 
Quintetten, Quatuors, Trios, Duetten und Soli (meist 
Sonaten) für Violine, Violoncell, Pianoforte u. s. w. 
Mit Meister Haydn war Boccherini innig befreundet 
und strebte, sich nach ihm zu bilden; er ist ihm 
auch in manchen Punkten, wie z. B. in einer meist 
interessanten Harmonie und Modulation, ziemlich 
nahe gekommen, ohne ihn freilich an Originalität 
und Kraft zu erreichen. 

Der für den Übergang von der Suite zur Sonate, 
oder von dem mehr objektiven zum individuelleren 
Instrumentalstil so überaus wichtige Phil. Em. Bach 
rangiert als Musiker im allgemeinen Sinne zwar 
ziemlich tief unter seinem grofsen Vater Sebastian, 
aber als Klavierspieler und (im Zusammenhang mit 
dieser Eigenschaft) auch als Klavierkomponist, 
wenigstens im Sinne seiner Zeit, welche die Mode 
so auffällig schnell wechselte, war er mit vollem 
Rechte eine Autorität ersten Ranges. Rochlitz 
(für Freunde der Tonkunst IV) erzählt, dafs selbst 
Mozart einmal bei Doles gesagt haben soll: »Er 
ist der Vater, wir sind die Buben. Wer von uns 
was Rechtes kann, hat von ihm gelernt; und wer 
das nicht eingesteht, der ist ein .... Mit dem was 
er macht, kämen wir jetzt nicht mehr aus; aber 
wie er’s macht — da steht ihm keiner gleich«. Seine 
Vollkommenheit in der Technik des Klavierspiels 
sowie seine eminente Lehrfähigkeit in derselben 
beweist er mit dem »Versuch über die wahre 
Art, das Klavier zu spielen«. Überhaupt war 
er, wenn ihm auch der tiefe Emst und die ge¬ 
waltige Schöpferkraft des Alten fehlte, ein überaus 
fleifsiger und durchgebildeter Musiker, der es 
wenigstens mit der einen Seite der Kunst, deren 
Verständnis ihm erschlossen war, keineswegs leicht 
nahm. Während er einesteils der galante Salon¬ 
musiker war, dachte er doch auch eifrig der Ge¬ 
staltung mancher Fantasiegebilde nach und strebte 
nach bestimmterem, spezialisierendem Ausdrucke 
auch für subjektivere Stimmungen und Gefühle. 
Diese seine Mission hätte er nicht erfüllen können, 
wenn er an dem polyphonen Kontrapunkt und den 
aus diesem sich ergebenden Formen seines Vaters 
festgehalten hätte. Mochte es also auch im Zuge 
der Zeit liegen, dafs die Instrumentalmusik in einen 
Zustand der Gärung und des Kampfes um den 
Ausdruck geriet, so ist es zum Teil gewifs auch 
der ungeheuren Popularität Phil. Emanuels, wie sie 
der Vater nie genossen hatte, zuzuschreiben, dafs 
man so schnell und so leichter Dinge mit den alten 
Formen brach. Für die Abklärung der neuen, die 
sich unter Jos. Haydn vollzog, hat Phil. Emanuel 
wahrlich tüchtig vorgearbeitet. Haydn gestand 
selbst: »Wer mich gründlich kennt, der muISs finden, 
dafs ich dem Emanual Bach vieles verdanke, dafs 
ich ihn verstanden und fleifsig studiert habe. 

Hiermit wären wir denn bei der Ära der Wiener 
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Komponisten-Trios Haydn, Mozart und Beethoven, 
also beim eigentlichen goldenen Zeitalter der freien, 
selbständigen Instrumentalmusik angelangt. Doch 
dürfen wir die bedeutsame Rolle, welche die 
Instrumentalmusik das 18. Jahrhundert hindurch im 
Dienste der Vokalmusik, insbesondere des musi¬ 
kalischen Dramas spielt, schon deswegen nicht über¬ 
gehen, weil sich durch diese allmählich die Stellung 
begründet, welche die Instrumentalmusik nach langen 
Wandlungen gegenwärtig innerhalb des Musik¬ 
dramas einnimmt 

Händely welcher, die Oper Scarlattis auf den 
Gipfel der Vollendung führend, auch der Instrumental¬ 
begleitung eine grofse Bedeutung zumaGs, indem er, 
im Geiste Monteverdes fortfahrend, den einzelnen 
Instrumenten ihre Charakteristik ablauschte, um 
sie zur Unterstützung dieses oder jenes Empfindungs¬ 
ausdruckes zu verwenden, — wobei freilich der 
Gesang noch entschieden das erste Wort hatte. 
Die Kunst, mit Absicht auf eine bestimmte Wir¬ 
kung die geeigneten Instrumente auszuwählen, sie 
einzeln hervortreten oder kombiniert mit anderen 
eine gewollte Färbung ausführen zu lassen, ist das, 
was wir Instrumentation in Gesangswerken nennen. 
In dieser Kunst, welcher die unschätzbare Kraft, 
das gesungene Wort sinnlich zu veranschaulichen, 
innnewohnt, steht Händel über seinem sonst gerade 
als Instrumentalkomponisten überlegenen Kollegen 
S. Bach, welcher derselben zu seinem, zunächst der 
Kirchlichkeit dienenden, Zwecken auch nur in be¬ 
schränktem Mafse bedarf. Händel zeigt sich fast 
immer, wo er entweder durch ein malerisches In¬ 
strument, das zugleich eine malerische Figur aus¬ 
führt, den Sologesang im Ausdruck wesentlich unter¬ 
stützt, oder wo er durch die unerrreichte Kraft 
seines Streichorchesters die Wucht seiner Chor¬ 
massen erhöht, als ein für seine Zeit gewaltiger 
Meister der Instrumentation, der als solcher denn 
auch sein Publikum, das deutsche, italienische und 
englische, bei jeder Aufführung in Staunen ver¬ 
setzte, der ungewohnten Neuheit wegen auch manche 
Opposition erfahren mufste. 

Christoph Ritter von Gluck steht in seiner 
Instrumentationskunst ganz auf eigenen Füfsen, — 
ist sie doch zum Teil eine Wiederspiegelung seiner 
Reform. Durch die Macht des Wortes, der obersten 
in Glucks Musikdrama, werden Kräfte des In¬ 
strumentalwesens rege, welche sich vorher niemand 
träumte. Die Ausdrucksfähigkeit der einzelnen 
Instrumente sowohl, als ihrer ungezählten Kom¬ 
binationen nimmt in einem Mafse zu, dafs wir oft 
fast des Wortes nicht mehr bedürfen, um den 
dramatischen Vorgang mit geschlossenen Augen zu 
sehen. Und wenn auch der Gesang bei Gluck noch 
immer der erste und unmittelbare Verkünder der 
Gefühle und Seelenstimmungen ist, so greift doch 
die Instrumentalbegleitung so bedeutungsvoll, bald 
ergänzend, bald erläuternd ein, dafe mindestens der 


Text in einer uns fremden Sprache gesungen werden 
dürfte, ohne dafs unser Verständnis einen Abbruch 
erlitte. Gleich in den rezitativischen Klagen des 
Orpheus um die durch den Tod verlorene Euridice 
spielt das begleitende Streichorchester eine er¬ 
greifende Rolle, und der rapide Abschlufs des 
Aktes bezeichnet in markigen Zügen den ver¬ 
wegenen Gang des kühnen Sängerhelden zur 
Unterwelt. Dort aber — welche Musik! Das 
Dämonenreich mit seinen erstarrenden Schrecken 
scheint sich bei diesen Tönen zu öffnen. Aber auch 
für das Anmutige und Liebliche hat Gluck, sowohl 
in dieser Oper als in anderen, die Ausdrucksfähig¬ 
keit des Orchesters in grofsem Umfange erweitert. 
Man denke beispielsweise nur an das grandiose 
Rezitativ des Orpheus: »O reines Licht«, worin der 
Meister von den damaligen Mitteln des Orchesters 
nicht nur einen überraschend malerischen Gebrauch 
macht, sondern sich sogar zu einer symphonischen 
Kunst und Künstlichkeit aufschwingt, die sonst 
nicht seine starke Seite ist. Der Gewittersturm, 
mit welchem die »Iphigenie in Tauris« beginnt, 
ist in seiner Zeichnung der fliegenden Wolken, des 
aufgeregten Meeres, der flammenden Blitze, sowie 
in der Nachahmung des pfeifenden Windes (durch 
Piccolo und Flöten) noch heute unübertroffen. Aber 
die Schilderung von Naturvorgängen, wofür der 
Gesang kein Mittel hat, wird noch übertroffen durch 
die Veranschaulichung von grofsen Leidenschaften 
und Seelenkämpfen, wofür sich Instrumente und 
Instrumentation dem Meister zu souveräner Ver¬ 
fügung stellen. In erster Reihe ist es die schmerz¬ 
ergebene Oboe, welche uns ebenso ergreifend die 
wilde Empörung im Vaterherzen eines Agamemnon, 
wie die sanfte Klage der Priesterin Iphigenie um 
den totgeglaubten Orest verkünden hilft. Die bei 
Gluck meist überwiegende Leidenschaft bedingt 
im ganzen auch einen überwiegenden Gebrauch 
der derselben zügänglicheren Streichinstrumente, 
deren beweglichere figureile Zeichnung zugleich 
wieder ein besonders wirksames Mittel zur Cha¬ 
rakterisierung wird. Dabei treten aber gerade die 
Blasinstrumente durch ihre seltenere Verwendung 
und weil sie nie ohne besonderen Zweck auftreten, 
um so wirkungsvoller hervor und machen sich so 
weit bemerkbarer, als in vielen voUgepropften 
Partituren der Neuzeit. 

Auf diese Weise stellt sich bei Gluck das 
Orchester als der im ganzen dem Gesänge zwar 
noch untergeordnete, aber nach Mafsgabe der 
Dichtung bereits vielfach in den Ausdruck ein¬ 
greifende Faktor des Musikdramas dar. Immerhin 
ist derselbe, weit entfernt von völliger Selbständig¬ 
keit, zunächst von der Dichtung ins Leben gerufen, 
seine Kräfte erstarken und erweitern sich wie durch 
Zauberwirkung an ihrem Hauch. 

Nicht ebenso verhält es sich mit dem Orchester 
in Mozarts Opern. Dieses stellt zwar ebenso seine 
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Kräfte auf den Wink des Meisters dem Drama zur 
Verfügung, aber es ist eine aus sich selbst 
schöpfende, nach eigenen Regeln und zu 
eigenem Zwecke organisch entwickelte 
Kraft, welche sich da dem Dienst der Dichtung 
hingiebt: Der Symphoniker Mozart leiht seine 
Kraft dem Dramatiker Mozart. Darum steht 
Mozarts Opemorchester an Fülle und Klangschön¬ 
heit über dem Gluckschen, denn es basiert auf den 
Schönheitsgesetzen, welche für die Herstellung selb- 
ständigerlnstrumentalformen, der Symphonie etc. mafs- 
gebend sind, wenn es sich auch schon biegsam und 
geschmeidig den dramatischen Forderungen unter¬ 
wirft. Noch ein anderer, wichtiger Punkt kommt 
hier in Frage: Glucks Musikdrama liefs zwar nicht 
nach Seite der Wahrheit, wohl aber der Schönheit 
eine Steigerung zu. Diese brachte Mozart, in dessen 
Opern einer brillanteren und wonnigeren Entfaltimg 
des Gesanges auch eine vielseitigere Bethätigung 
des Orchesterparts entsprechen mufste. Und während 
Glucks Meisterschaft sich auf das Gebiet des Heroisch- 
Pathetischen beschränkte (die »Armida« ist eine 
ziemlich schwache Verkünderin der Romantik), 
förderte die Beherrschung jedweden Genres, wo¬ 
durch Mozart sich als universeller Künstler erweist» 
eine noch weit gröfsere Charakteristik, einen Farben¬ 
reichtum des Orchesters zu Tage, welchen Glucks 
gewifs beredte Partitur noch nicht ahnen läfst. 
Nur im »Idomeneo« waltet, dem heroischen Inhalt 
entsprechend, das Glucksche Pathos, und zwar 
scheint hier der junge Dramatiker den alten fast 
zu erreichen; sein Orchester zeigt aber den höher 
begabten und ausgebildeten absoluten Musiker, 
den gebomen Symphoniker. 

Das hier über Mozarts Theater-Orchester Ge¬ 
sagte kann im grofsen und ganzen auch von dem 
Orchester der Flaydnschen Oratorien gelten, in 
welchem bereits zweifellos Mozartsche (rückwirkende) 
Beeinflussung, namentlich hinsichtlich des ebenso 
auf Wohllaut wie auf Charakteristik zielenden Ge¬ 
brauchs der Blasinstrumente, zu erkennen ist. 

Haydn y Mozart und Beethoven heifst also das 
glänzende, die Musikwelt hinfort erleuchtende Drei- 
gestim, dessen einzelne Sterne so wenig von ein¬ 
ander getrennt gedacht werden können, wie etwa 
die drei Personen unserer dogmatischen Gottes¬ 
trinität. Otto Jahn, welcher einen »Beethoven« 
schreiben wollte, liefs davon ab, weil er einsah, dafs 
dies nicht möglich sei, ohne dafs er vorher den 
»Mozart« geschrieben hätte. Die gemeinsame Quelle, 
woraus alle drei schöpften, war die vorzüglich von 
Phil. Em. Bach inaugurierte »freie thematische 
Arbeit«, welche, im Gegensätze zu dem an be¬ 
stimmten Regeln gebundenen Kontrapunkt, der 
Phantasie im Umgestalten, mithin auch dem Walten 
der Subjektivität einen weit gröfseren Spielraum 
gewährt. 

Die Form dieser freien und ungemein beweg¬ 


lichen Ausdrucksweise, welche mit derselben so 
vollkommen harmonierte, als wäre sie ihr Geschöpf, 
ist die moderne Sonate in dem noch heute un¬ 
veränderten Begriffe. Ihren Ursprung, der in die 
Mitte des i8. Jahrhunderts zu setzen ist, hat sie 
zweifellos direkt von der italienischen Ouvertüre 
(Sinfonia), welche vor der Opera seria gespielt wurde, 
genommen. Wie schon erwähnt, bestand diese aus 
drei zusammenhängenden Teilen, einem ersten 
Allegro, einem langsamen Satz und einem zweiten 
Allegro. Das Bedürfnis an neuen Konzertstücken, 
welches damals durch das Entstehen massenhafter 
Instrumentalkapellen hervorgerufen wurde, ver- 
anlafste den Gebrauch, diese Ouvertüren als Konzert¬ 
piecen vorzuführen. Man trennte aber alsbald die 
drei zusammenhängenden Teile und erweiterte sie 
zu breiteren selbständigen Sätzen, die jedoch ihren 
geistigen Zusammenhang bewahrten. In Italien 
wurde jene neue »Konzertsymphonie« zuerst durch 
Glucks Lehrer Giov. Battista Sammartini, in Deutsch¬ 
land besonders unter Stamitz und Cannabich in 
Mannheim ausgebildet, und zwar führte diese Aus¬ 
bildung zu jenem bekannten Resultat, an welchem 
die ganze Musikwelt bis zur Erscheinung der 
»Symphonischen Dichtung« festgehalten hat, und 
welches, im Gegensatz zu dieser als das einzige 
Wahrheits-Evangelium anzuerkennen, noch heute 
viele ernste Musiker sich nicht beirren lassen. Das 
Instrumental werk dieser nun schon sehr langen 
Epoche, heifse es Symphonie, oder Sonate, oder Quar¬ 
tett, Quintett etc. oder auch Konzert, bestand also 
prinzipiell aus drei, dem Tempo nach den drei 
Teilen der Opemouverture entsprechenden Sätzen. 
Der erste Satz war eine Weiterung der knappen 
zweiteiligen Sonate des Corelli oder A. Scarlatti, in 
dem auf den in der Regel repetierten ersten Teil, 
welcher die Exposition des Motivstoffes, nämlich ein 
Haupt- und ein Nebenthema samt motivierenden 
Bindegliedern brachte, als zweiter Teil ein Durch¬ 
führungssatz, als dritter die Wiederholung des ersten 
mit dem selbstverständlichen Unterschiede folgte, 
dafs das Nebenthema nicht, wie im ersten Teil, in 
der Dominante oder Paralleltonart, sondern in der 
Tonica stand. Der zweite, langsame Satz (Adagio, 
Largo, Larghetto etc.) gestattete eine gröfeere 
Verschiedenheit der Formen; er konnte sich ein¬ 
fach liedartig in zwei ausgeführteren Wiederholungs¬ 
teilen, oder mehr arienmäfsig mit einem Mittel¬ 
satze, oder als Thema mit Variationen, endlich 
als öfter wiederkehrende, durch Veränderungen 
geschmückte, gern in Dur und Moll wechselnde 
Melodie gestalten; in allen diesen Formen ist die 
Gesangsmelodie vorherrschend geworden. Als 
Finale schien anfänglich vorzugsweise das Rondo 
geeignet, indem es galt, das ganze Tonstück unter¬ 
haltend und anregend in Witz und Laune ab- 
zuschliefsen, wozu die immer neue Einführung des 
coupletartigen Themas dem Komponisten reiche 
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Gelegenheit bot In dem allmählichen Verlassen 
des Rondo und Ersetzen desselben durch ein for¬ 
mell dem ersten Allegro ähnliches, feuriges oder 
grofsartiges Finale zeigt sich am meisten die Cha¬ 
rakterentwickelung der Sonatenform unter der Hand 
unserer drei Grofsmeister. Während Haydn sein 
liebes Rondo noch entschieden bevorzugt und selbst 
da, wo er ihm untreu wird, doch zum Zwecke ge¬ 
fälliger Unterhaltung seinem Witz und Humor, 
freilich immer in höchst geistreicher Weise, die 
Zügel schieisen läfst, halten bei Mozart dem von 
ihm meisterhaft behandelten Rondo schon die¬ 
jenigen Schlufssätze die Wage, in welchem eine 
Steigerung des dem ersten Allegrosatze zu Grunde 
liegenden Gedankens gelegen ist, wie z. B. in seiner 
GmoU- und der Jupiter-Symphonie, in den Streich¬ 
quintetten in C- und Ddur und anderen Kammer¬ 
musikstücken, selbst in einigen der bedeutenderen 
Klaviersonaten. Bei Beethoven, der sich mit dem 
Gedanken, seine Musik sollte zur blofsen Unter¬ 
haltung dienen, schon gar nicht befassen konnte, 
spielt das Rondo bereits eine geringe Rolle gegen¬ 
über den wuchtigen hoch gesteigerten Finales, wo¬ 
mit er in der Regel sein »finit coronat opus« aus¬ 
spricht. Die Rücksicht auf das Fassungsvermögen 
des Zuhörers, welche Haydn gebot, den Bogen 
nicht zu hoch zu spannen und jedem, den er viel¬ 
leicht schon mit Rätseln überfragt, zum Abschied 
noch ein gemeinverständliches Wort mit heim zu 
geben, hätte Beethovens ganzer Kunstintuition 
widersprochen: er forderte von jedem, der ihm zu¬ 
hörte, den Emst und die Fähigkeit, seinem Geistes¬ 
flug zu folgen bis an dessen weiteste Grenzen. In 


dieser verschiedenen Behandlung des Schlusses der 
Sonatenform spiegelt sich schon die ganze Diver¬ 
genz der Anschauungen des 18. und des 19. Jahr¬ 
hunderts wieder. Zu den drei ursprünglichen Sätzen 
gesellte sich, wahrscheinlich von der Suite herüber¬ 
genommen, als vierter der Menuett, welcher ge¬ 
wöhnlich zwischen dem Adagio und dem Schlufs- 
satz zu stehen kam. Ob Haydn ihn eingefuhrt hat, 
läfst sich nicht mit Bestimmtheit behaupten; »gewifs 
aber ist er derjenige«, bemerkt Otto Jahn (Mozart I, 
559) mit treffender Charakteristik, »welcher ihm 
einen eigentümlichen, typisch gewordenen Charakter 
gegeben. Er war der Tanz der vornehmen Welt, 
er bot ihr die Gelegenheit, Würde, Anstand und 
Grazie zu entfalten« (neben trefflichen Mustern 
dieser Art von Boccherini ist ein unvergängliches 
der Menuett in Mozarts Don Giovanni) ... »Haydn 
nahm ihn, wie ihn die Bürgersleute tanzten und 
wufste eine volkstümliche Heiterkeit und Laune 
hineinzulegen, welche diesem Tanz ursprünglich 
fremd war. Die gemütliche Fröhlichkeit und Jovia¬ 
lität, die munteren Späfse und Scherze, die in den 
Salons der Noblesse als nicht standesmäfsig keinen 
Zutritt fanden, wufste er zur Geltung zu bringen; 
er war unerschöpflich an Einfällen, Überraschungen, 
Witzen jeder Art, ohne ausgelassen oder ordinär 
zu werden, und er verstand es den Ton der be¬ 
haglichen Laune zu behaupten, obgleich die künst¬ 
lerische Behandlung der Form, die er nach allen 
Seiten erweiterte und ausdehnte, in hohem Mafse 
fein berechnet und geistreich war.« 

(Schlufs folgt.) 


Kirchenmusik. 

Von Professor R. Thoma. 


Unter Kirchenmusik im engeren Sinne ist die Musik 
im Gottesdienste gemeint. Obgleich darüber schon viel 
geschrieben wurde, scheint man doch noch nicht überall 
im Klaren zu sein, was in den Gottesdienst gehört und 
pafst. In Nr. 9 des vorigen Jahrgangs d. Bl. wurde das 
Rundschreiben des Kgl. Konsistoriums der Prov. Schlesien 
veröffentlicht, in welchem auf eine richtige Wahl nach 
Text und Musik für den Gottesdienst aufmerksam gemacht 
und besonders betont wird, dafs der Sologesang nicht in 
den Gottesdienst gehört, weil die Erbauung dadurch nicht 
gefördert, vielmehr die Aufmerksamkeit der Gemeinde 
auf den Sänger gelenkt wird. Der Sologesang im Gottes¬ 
dienste sei nur insoweit zuzulassen, als er in organischem 
Zusammenhänge mit einem Chorgesange stehe. — Unsere 
Kirchenchöre haben wohl auch einen Anspruch darauf, 
während der Sommerferien einmal vom Kirchendienste 
dispensiert zu werden. Einzelne Chordirigenten wollten 
nun den Gottesdienst nicht ohne die übliche musikalische 
Ausschmückung lassen und fanden auch leicht eine dazu 
bereite Sängerin, welche sich bei der Wahl einer Arie 
kein Kopfzerbrechen machte, sondern die erste beste 
hervorsuchte, welche ihr recht bequem lag. Da ist es 
denn erklärlich, dafs z. B. die »Jerusalem«-Arie aus dem 


Paulus zu ganz unpassender Zeit gesungen wurde. Es 
giebt rigorose Kirchenvorstände, welche den Chorgesang 
auch in den grofsen Ferien um keinen Preis entbehren 
wollen und daher keine Rücksicht auf eine Erholungs¬ 
bedürftigkeit der Chormitglieder nehmen. (Ich spreche 
von bezahlten Chormitgliedem.) Da soll Vertretung ge¬ 
stellt werden; aber, woher nehmen? — darnach wird 
nicht gefragt. Als ob dies so leicht möglich wäre! — 
Vor Einführung der neuen Agende hatten hier in 
Breslau die Kirchenchöre die vollständige Liturgie auszu¬ 
führen. Jetzt singt die Gemeinde die Liturgie selbst; 

nur an 2 Stellen beteiligt sich noch auf allgemeinen 
Wunsch der Chor und wiederholt die Worte »Herr, er¬ 
barme dich unser! etc.« in eigener Komposition und ebenso 
das »Hallelujah.« i) Der an die Liturgie sich anschliefsende 
Chorgesang soll zum Inhalte der Predigt passen. Um 
dies möglich zu machen, präsentiere ich vorher dem be¬ 
treffenden Prediger 2—3 Texte zur Auswahl und möchte 
dies zur Nachahmung empfehlen. — 

Zur Kirchenmusik im weiteren Sinne rechnet man die 
sogenannte »geistliche« Musik, welche religiöse Texte zur 


Die Manuskripte stelle ich gern zur Verfügung. 
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Unterlage hat. Hiervon eignet sich nicht alles für den 
Gottesdienst, wohl aber für »Kirchenkonzerte.« Dafs es 
schwer ist, für eine »geistliche Musikaufführung« in der 
Kirche ein gutes Programm zu machen, beweisen die 
vielen Tadel über solche Programmzusammenstellungen. 
Oft wird deren Länge gerügt, oft die recht bunte Aus¬ 
wahl. Wenn eine derartige Aufführung länger, als 
iYj Stunde dauert, so tritt bei dem Hörer eine Er¬ 
mattung ein und er ist froh, wenn es zu Ende geht. 
Das ist ein grofeer Fehler, der noch fühlbarer wird, wenn 
die dargebotenen Gaben minderwertig sind. Oft werden 
auch, ehe wieder ein neues Stück beginnt, zu grofse 
Pausen gemacht. Von vielen Seiten und auch in diesen 
Blättern (Nr. lo des vor. Jahrgs.) wird eine Einheitlich¬ 
keit im Programm gewünscht,^ welche der Stimmung der 
kirchlichen Zeit Rechnung trägt. Ja, das ist sehr schön 
zu machen zur Weihnachts- und Osterzeit, weniger aber 
zu andern Zeiten, welche genügenden Stoff nicht bieten. 
Sogenannte historische Konzerte helfen oft über diesen 
Übelstand hinweg. 

Wie entstehen mm aber viele Programme? — Man 
frägt sich: Was kann der Chor ziemlich sicher? Wer 
möchte gern einmal singen oder spielen? Hier treten 
nun die Lieblingswünsche der Solisten in Kraft; einige 
Orgelpiecen dazwischen imd — das Programm ist fertig. 
Einem so entstandenen Programme fehlt allerdings die 
Einheitlichkeit des Inhalts, aber es gefällt trotz alledem 
bei guten Leistimgen, besonders wenn die Hörer nichts 
anderes gewöhnt sind und erwarten. Von manchen 
Seiten wünscht man die Mitwirkung der Gemeinde am 
Anfang imd Ende des Programms. Ja, weim nur immer 
die Gemeinde anwesend wäre! In den Kirchenkonzerten 
sind meist alle Konfessionen vertreten, so dafs ein ein¬ 
heitlicher Gemeindegesang ausgeschlossen ist. 

Verhältnisse, wie sie an der Elisabethkirche in Bres¬ 
lau bestehen, dürften wohl kaum wieder zu finden sein. 
Hier sind im Laufe der Zeit eine Reihe von Stiftungen 
entstanden, zu welchen jedermann freien Zutritt hat Die 
älteste dieser Stiftungen ist die Aufführung des »Tod Jesu« 
von Graun am Charfreitag Nachmittag 5 Uhr, welche 
trotz ihres Alters stets so besucht wird, dafs Himderte 
keinen Platz finden in dem so geräumigen Gotteshause. 
Zur Zeit werden Karten (gratis) ausgegeben, um einer 
Überfüllung und den damit verbundenen Störungen vor¬ 
zubeugen. Der »Tod Jesu« wurde Anfang des vorigen 
Jahrhunderts gegen Entgelt aufgeführt und fand sich bald 
ein Wohlthäter der Menschheit, welcher allen, auch den 
Armen, den Besuch des damals epochemachenden Ora¬ 
toriums zugänglich machen wollte, und übergab derselbe 
der Elisabethkirche ein Legat, aus dessen Zinsen die 
Kosten der Auffuhmng bestritten werden. Da höre ich 
von vielen Seiten sagen: Wie kann man heutzutage an 
einer so veralteten, zopfigen Musik noch Gefallen finden? — 
Nun, der Vorwurf ist zum Teil gerechtfertigt, zum Teil 
aber nicht. Neben den nach Form und Inhalt veralteten 
Arien weist das Graun ’Werk Recitative und Choräle 
auf, welche auf den Hörer einen tiefen Eindruck machen. 
Das beweist der alljährlich starke Besuch von Vornehmen 
und Geringen. — Im Jahre 1881 trat eine zweite Stiftung 
ins Leben, aus welcher am Totensonntage Nachmittag 
das Requiem von Mozart aufgeführt wird. Die Veran¬ 
lassung zu dieser Stiftung war eine von mir seit einigen 
Jahren eingeführte und stets sehr besuchte Totenfeier, 
welche ich zum Andenken an Verstorbene, welche der 
Kirche nahe standen, abhielt. An einem stürmischen, 
kalten Novembertage kam ein noch junger, aber krank 
aussehender Regienmgsbeamter zu mir und gab mir die 


Absicht kund, nach seinem Tode durch ein Legat die 
Aufführung des i1/<?z<jr/’schen Requiems am Totensonntage 
sichern zu wollen. Nachdem er Näheres darüber mit 
mir besprochen, verliefs er mich in freudiger Stimmung. 
Im folgenden Sommer in der Sommerfrische weilend, las 
ich den Tod des junges Mannes. — Im Jahre 1892 kam 
ein neues Vermächtnis hinzu, welches ein eifriger Be¬ 
sucher meiner Kirchenkonzerte, ein Stabsarzt a. D. nach 
seinem Tode der genannten Kirche bestimmte und die 
Aufstellung des Programms dem Dirigenten überlieis. — 
Rechnet man hierzu noch jährlich 2—3 Wohlthätigkeits- 
konzerte, so werden die geehrten Leser wohl glauben, 
dafs die Aufgaben für den Elisabethchor keine geringen 
und leichten sind und eine gewisse Leistungsfähigkeit dazu 
erforderlich ist. Derselbe Chor hat auch noch in einer 
anderen, kleineren Kirche seit 1878 ein grofees, stets 
wechselndes Oratorium alljährlich am 8. September auf¬ 
zuführen. Auf diese Weise ist es hier in Breslau jeder¬ 
mann möglich, verschiedene Arten von Kirchenmusik in 
guter Ausführung zu hören und kennen zu lernen. Aus 
diesen Stiftungen werden die Mitwirkenden zwar ent¬ 
schädigt, doch sind das immer nur kleine Beträge, die 
zu den Mühewaltungen in keinem Verhältnisse stehen; 
aber die Liebe zu unserer heiligen Musik überwindet 
alles gern imd mit Freuden. — 

Wenn ich nun am Schlüsse noch einen Punkt be¬ 
rühre, über welchen grofse Meinungsverschiedenheiten 
herrschen, so geschieht dies, um auch meine unmafs- 
geblichen Ansichten darüber den geehrten Lesern kund 
zu thun. Es handelt sich um die Beantwortung der 
Frage: »Was ist echte Kirchenmusik und wo ist sie zu 
finden?« — Man weist dabei auf die Schätze aus dem 
15.—17. Jahrhundert hin und bezeichnet diese als die 
einzig wahre Musik für unsere Gottesdienste. Ich bin 
ein Feind aller Einseitigkeit und bedaure alle diejenigen, 
welche da glauben, es seien die letzten Jahrhunderte spur¬ 
los an der Menschheit vorübergegangen, als hätten sie auf 
die weitere Entwickelung der Musik, auch der Kirchen¬ 
musik, gar keinen Einflufs gehabt. Unser heutiges Ohr 
und unser musikalisches Empfinden ist doch ein ganz 
anderes, als wie es im 16. Jahrhundert nur sein konnte. 
Wer sich allerdings an den Darbietungen eines Richard 
Wagner noch nicht erfreut hat, der wird auch jeder 
Art der neueren Kirchenmusik abhold sein und die¬ 
selbe auch nicht gelten lassen wollen. Es giebt ja un¬ 
streitig aus jener alten Zeit wahre Perlen von Kirchen¬ 
kompositionen, die heut noch das Herz zu wahrer 
Andacht stimmen; aber das meiste hat nur einen histo¬ 
rischen Wert. Wer an den starren, oft recht schroff 
aneinander gereihten Dreiklängen, die jeder Melodie ent¬ 
behren, grofsen Gefallen findet, oder gar der Meinung ist, 
es müfsten sich alle daran erbauen, der versteht entweder 
nicht viel von Musik, oder will nichts davon verstehen 
und verlangt dies auch von anderen. Ein Studiengenosse 
aus meiner Berliner Zeit verstand es meisterlich, diesen 
Kirchenstyl nachzuahmen. Wenn wir gelegentlich einmal 
gemütlich zusammen waren, sagte er: »Nun will ich Euch 
einmal katholische Kirchenmusik machen.« Und er setzte 
sich ans Instrument und ergötzte uns durch meisterlich 
in alter Weise zusammengestellte Dreikläuge; ein Prätorius 
hätte es nicht besser machen können. — In historischen 
Konzerten sind solche Sachen am rechten Platze; in 
Gottesdiensten wird eine strengere Wahl vorzunehmen 
sein. Sollte vielleicht angenommen werden, dafs diese 
alte Musik von den meisten Chören leicht ausführbar sei, 
so ist dies ein Irrtum. Um diese Kompositionen so zu 
Gehör zu bringen, dafs sie den Hörer fesseln imd er- 
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bauen, bedarf es eines wohlgeschulten Chores, noch mehr 
aber eines erfahrenen, verständigen Dirigenten. Auch 
unser Altmeister Seb. Bach pafst nur zum Teil in den 
Gottesdienst Eine seiner Cantaten könnte wohl eine 
Predigt ersetzen; als ein Teil der Liturgie würde sie zu 
viel Zeit in Anspruch nehmen. In Kirchenkonzerten 
sind dieselben gut verwendbar, w^enn ein Orchester zur 
Begleitung zur Verfügung steht Da bieten die Herren 
Michael und Christoph Bach geeignetere Stoffe durch ihre 
kleineren Schöpfungen. Aus dem Schwierigkeitsgrade 
dieser und vieler älteren Ton werke ersieht man übrigens, 
dafs zu jener Zeit die Kirchenchöre aus w’ohlgeschulten 
Sängern bestanden haben müssen, wie sie jetzt nicht 
immer zu haben sind. 

Wie ich schon anfangs erwähnt, geschehen in der 
Wahl moderner Musik seitens der Dirigenten oft Mifs- 
griffe. Zuviel Künstliches und Gekünsteltes gehört nicht 
in den Gottesdienst; das Einfache und Natürliche wird, 
wenn entsprechend ausgeführt, stets seinen Zweck er¬ 
reichen. Fugen und stark fugierte Sätze gehören deshalb 
auch nicht in den Gottesdienst. Wenn ich nun noch 
erwähne, dafs z. B. SchnbeU'^ Litaney (natürlich nur 


Strophe i u. 3), an welche sich der stimmungsvolle ber- 
gische Choral »Wer weifs, wie nahe« anschliefst, hier am 
Totenfeste unmittelbar nach dem Amen der Predigt ge¬ 
sungen w'ird und einen tiefen Eindruck macht, so will 
ich damit beweisen, dafs auch das ganz Moderne in 
schlichter Form einmal am Platze sein kann. Die Wir¬ 
kung wird dadurch noch erhöht, dafs hierbei die Sänger 
zurücktreten und von der Gemeinde nicht gesehen werden. 
Wichtig ist es, dafs die Gemeinde den Text versteht. 
In kleineren Kirchen wird dies auch leicht erreicht 
werden, wenn die Sänger nur einigermafsen gut aus¬ 
sprechen. Schwieriger ist es in grofsen Gotteshäusern, 
wie wir dieselben hier in Breslau besitzen. Ich habe da¬ 
her Textbücher mit mehr als 100 Texten eingeführt, 
welche gekauft und ins Gesangbuch gelegt werden können. 
Die betreffende Nummer des Textes wird an der Lied¬ 
tafel durch rote Ziffern, welchen das Wort »Chor« voran¬ 
steht, bezeichnet, so dafs jeder Kirchenbesucher sich so¬ 
fort den Musiktext aufschlagen kann. Seitdem ist dies 
auch an noch 3 anderen Kirchen hier eingeführt worden 
und sollte es mich freuen, wenn dies auch an anderen 
Orten Nachalimung fände. — 


Zur Choralkenntnis. 

Von W. Steinhäuser* 


2. Varianten und Rhythmne. 

Unsere Choralmelodieen sind im Laufe der Zeit 
grofsen Veränderungen unterlegen. Diese Veränderungen 
sind doppelter Art, nämlich Veränderungen durch 
Varianten und solche im rhythmischen Bau. Die Unter¬ 
schiede in den verschiedenen Melodieenbüchern, soweit 
sie nur in Varianten bestehen, können als unwesentlich 
bezeichnet werden. Ziehen wir das Choralbüchlein des 
evangelischen Kirchengesangvereins und das Melodieen- 
buch der Provinz Sachsen in Betracht, so macht es in 
der That nichts aus, ob wir in: »Herr Jesu Christ, 
dich zu uns wend’« singen: 

Provinzial-Melbucb. 








Dein heil’-gen Geist du zu uns send! 

Ev. Kirch.-Ges.-Ver. 




Eben.so in: Herzlich thut mich verlangen: 

Pro vi n zial- Melbuch. 


Ge - grü-fsest seist du mir. 


Ev. Kirch.-Ges.-Ver. 








O Welt, ich mufs dich lassen: (Nun ruhen alle 
Wälder): 

Provinzial-Melbuch. 






Fel-der, es schlaft die gan - ze Welt. 

Ev. Kirch.-Ges.-Ver. 


Straf mich nicht in deinem Zorn: 



Wir sagten es macht nichts aus, ob wir die eine 
oder die andere Variante singen. Bald hat dieses, bald 
jenes Melodieenbuch die ältere, aber damit noch nicht 
immer die älteste Form, und wenn man schon bei der 
ausgeglichenen Form der Choralweise verharren will, so 
wird man sich auf die Variante einigen müssen, welche 
in einer Provinz am allgemeinsten in Gebrauch ist. 

Aber von Bedeutung sind diese Varianten nicht, weil 
in ihnen der Charakter der Choral weise nicht wesentlich 
verändert ist. 

Je älter aber ein Choral, desto eher ist er durch 
Varianten verändert. Diese Veränderungen erklären sich 
durch mündliche Verbreitung. Wir beobachten bei dem 
geistlichen Volksgesange einen ähnlichen Vorgang, we bei 
den weltlichen Volksliedern, die mit dem Lauf der Zeiten 
im Volksmunde fortwährend Änderungen erfahren haben, 
derart, dafs manche ganz sinnlos geworden sind. Selbst 
das [/h/ant/sche: »Ich hatt’ einen Kameraden« ist schon 
im Volksmunde teilweise Änderungen ausgesetzt, indem 
man singt: 

Ihn hat es weggerissen, 

Er liegt mir zu den Füfsen, 

Und noch ein Stück von mir. 

Varianten nicht nur, sondern Veränderungen der 
ganzen rhythmischen Gestalt der Choralweise treten sehr 
früh auf, bald nach der ersten uns bekannten Aufzeich¬ 
nung. Beispielsweise der Choral: »Aus meines Herzens 
Grunde« tritt zuerst auf im Eislebener Gesangbuch 1598. 
1608 bei Bodenschatz ist die Melodie rhythmisch ver¬ 
einfacht und 1627 bei Schein haben wir schon eine 
dritte Form. 
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Die Gestalt von 1598 lautet: 



( Aus mei-nes Her-zens Grün - de sag ich dir 

In die • ser Mor- gen - stun - de, da - zu mein 



dir zu Lob, Preis und Eh - rcn durch Chri-stum 



un - sern Her - ren, dein’ ein - ge - bor-nen Sohn. 


1608: 



Aus mei-nes Her-zens Grun-de. 



1627 bei Schein (die beste Form): 



Aus mei-nes Her-zens Grün - de. 



Von diesem Choral gilt dasselbe, was Zahn von dem 
Choral »Nun lob meine Seel den Herren« sagt, dafs die 
Melodie dieses Liedes schon vor 1540 (der ältesten be¬ 
kannten Form bei Kugehnann) in mündlicher Über¬ 
lieferung vorhanden gewesen und dann von dem einen 
in vollkommener, von dem andern in unvollkommener 
Rhythmisierung nach dem Gehör aufgezeichnet worden sei. 

Dies zur Erklärung der Entstehung der leidigen so¬ 
genannten Varianten, sie kommen her von der Eigen¬ 
schaft der Lieder als Vaganten; je nach der Aufnahme 
beim Volk und bei den Herren Organisten behalten, ver¬ 
schlechtern oder verbessern sie ihren Rock, welchen die 
Herren Organisten um 1731 (bei Dretzel) auch durch 
Triller zu verzieren beflissen waren. 

Ganz wesentlich, in ihrem Charakter verschieden 
erscheinen unsere Choralweisen, wenn ihr Rhythmus ver¬ 
ändert ist. Wir werden hier auf die Bedeutung des 
Rhythmus geführt. — 

Zwar hat der Cantus Gregorianus auch seinen Rhyth¬ 
mus, aber dieser ist mehr der Rhythmus der Sprache, 
und es war der Vortrag des Cantus Gregorianus, soweit 
wir darüber noch zu urteilen in der Lage sind, mehr ein 
gehobenes Sprechen, ein rhapsodisches Singen in freier, 
der Wortbetonung sich anschliefsender Bewegung. 

Was ist überhaupt Rhythmus in der Musik? In dem 
»Magister choralis« (Anweisung zum gregorianischen 
Kirchengesange) spricht sich Franz Xaver Habcrl folgender- 
mafsen aus: »Die nach einer bestimmten Ordnung gc- 

9 ? Die Red. 
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regelte Bewegung und Abwechslung heifst Rhythmus 
(von [griechisch] rüein = fliefsen, wallen); er ist Mafs, 
Ebenmafs sowohl als Gleichmafs. 

Musikalischer Rhythmus wird gewonnen, wenn der 
eine Ton der Dauer nach mehr oder weniger über einen 
andern sich ausdehnt und beim Vortrag in größerer oder 
geringerer Stärke (»Gewicht« von Winterfeld) erscheint 

Rhythmus ist für Musik Notwendigkeit, und 
auch im Kinde erwacht der Sinn für denselben 
eher als für Melodie. Alles in der Natur und Kunst 
erscheint in rhythmischer Anordnung oder Bewegung; im 
Leibe der Pulsschlag, im Geiste die wogenden Gedanken 
und Gefühle! Trommel und Tamburin thun ihre Wirkung 
nur durch die Gewalt des Rhythmus, und Poesie imd 
Prosa verdanken ihm einen grofsen Teil ihrer bezaubern¬ 
den Kraft. Alle Sinne des Menschen fühlen in gewisser 
Weise den Rhythmus. Das Ohr vorzüglich ver¬ 
schmäht eine längere Reihe von Tönen in 
gleichmäfsiger Stärke und Zeitdauer. Die Folge 
schwächerer und stärkerer Silben und ihre Verbindung 
zu einem Ganzen durch den Accent fesselt in der Spraclie. 

Im (gregorianischen) Choral ist Rhythmus enge mit 
der Sprache verknüpft, und der Wohlklang derselben 
hat sich mit gleichem Schwünge den gregorianischen 
Melodieen mitzuteilen. Aus der Melodie der Sprache 
gebildet, sind die Worte nur eine Umkleidung derselben 
durch Töne, und der Fundamentalsatz für Verständnis 
und Vortrag des gregorianischen Chorals [Choral = der 
Gesang des Priesterchors] lautet demnach: Singe die 
Worte mit den Noten so, wie du sie ohne Noten 
sprichst.« 

Im Volkslied des 13. bis 16. Jahrhunderts finden 
wir aber einen noch weit ausgeprägteren Rhythmus. Neben 
dem strophischen liedartigen Bau des Volksliedes er¬ 
scheinen die Volksliedmelodieen sehr anziehend musi¬ 
kalisch-rhythmisch, mit Ordnung und Kunst ohne Künstelei 
j in kleine Abschnitte von mehreren Takten gegliedert, 
j jeder Abschnitt etwa im vier- oder dreiteiligen Takt, mit 
I Tongewicht ähnlich dem jambischen, trochäischen, spon- 
deischen, daktylischen u. s. w. Versmafs. Dieser Rhyth¬ 
mus aber ist entweder ein durch die ganze Strophe 
gleichmäfsiger, oder häufiger ein in der Strophe wechseln¬ 
der. Dieser rhythmische Wechsel ist dem Volks¬ 
lied nicht erst durch die Kunst hinzugefügt, 
sondern demselben eigentümlich und angeboren 
und aus dem Volkslied in das Kirchenlied übernommen. 

Gleichmäfsigen Rhythmus im dreiteiligen Takt haben 
wir z. B. in der Choralweise: »Allein Gott in der Höh 
sei Ehr.« 

SohiuMaa 1539* 



fallen Gott an uns hat; nun ist grofs Fried’ohn’Un-tcr* 



lafs, all’ Feh - de hat nun ein En - de. 


') Zahn vermutet, dafs die ältere Rezension niederdeutsch ist, 
in welcher der Anfang lautete; »Alleyne Godt«. 
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Abhandlungen. 


Diesen Rhythmus, obwohl gleichmäfsig, finden wir 
aber doch noch schöner und feierlicher als die später 
angenommene unrhythmische, ausgeglichene Melodie, 
in welcher auch der Rhythmus der Sprache 
noch zerstört erscheint. 


Rhythmischen Wechsel enthält z. B. der Choral: Aus 
meines Herzens Grunde in der anziehenden Fassung 
bei Schein 1627 : 



Rhythmischen Wechsel haben wir in der Melodie: 
»Herzlich thut mich verlangen«: 

Weltlich zum Lied: Mein Gemüt ist mir verwirret 
von J. L. Ila/slery Lustgarten 1601. Zum untcrgelegten 
geistlichen Text! Görlitz, harmoniae sacrae 1613, 
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Herzlich thut mich ver - lau - gen nach ei - nem sel’-gen End, 
weil ich hie bin ura-fan-gen mit Tiübsal und E-lend. 


4:: 


=C: 


-tz 


Ich hab’ Lust ab - zu-schei-den von die - ser ar • gen Welt, 


sehn mich nach ew’-ger Freuden; o Je - su, komm doch bald! 


Über die Entstehung des evangelischen volksmäfsigen 
Kirchengesanges hören wir, was der hochbedeutende 
Forscher Car/ von WinUrfcld in seinem »Riesenw'erke« 
{^Riemanti) »Der evangelische Kirchengesang in seinem 
Verhältnis zur Kunst des Tonsatzes« (1843) sagt: 

»Was an Gesängen in der alten (lateinischen) Kirchen¬ 
sprache seit dem 13. Jahrhundert, zumal seit die Kunst 
des Tonsatzes sich zu entwickeln begann, noch entstand, 
neigt in seinen Melodieen sich meist dem Volksmäfsigen 
zu, mit allmählichem Erlöschen des kirchlichen Ge¬ 
präges. — — 

Der Mehrzahl nach sind diese Advents- und Weih¬ 
nachtslieder in strophischer Form. 

Dies est laelitiae 
Resonet in laudibus 
Puer natus in Bethlehem 
In dulci jubilo. — 

Alle diese Lieder und Melodieen haben sich all¬ 
gemach eingebürgert in die lutherische Kirche. Mit Zu¬ 
versicht ist die Zeit der Entstehung keines unter ihnen 
zu bestimmen, doch reicht w'ohl kaum eines über das 
13. Jahrhundert hinauf (13.—15. Jahrh.). 

Die strengen kirchlichen Tonarten treten zurück, und 
die jonische, den harten Tonarten unserer Tonkunst 
näher stehende, gewännt das Übergewicht. — Die grofse 
Terz wird nicht mehr übersprungen, sondern macht sich 
zu Anfang der Melodieen mit grofser Entschiedenheit 
geltend. 

Diese Singweisen müssen einer Zeit angehören, in 
welcher der Volksgesang lebendig aufzublühen begann 
und auf den kirchlichen eine nicht unerhebliche Rück¬ 
wirkung ausübte. 

Diese war indes vor der Kirchenverbesserung eine 
ganz andere, als nach derselben; in jener früheren Zeit, 


von der wir reden, eine Verw'eltlichung des Heiligen, 
später eine Heiligung des Weltlichen, Kirchliches 
und Volksmäfsiges erschien da erst im innigsten 
Einklänge, während zuvor das kirchliche Gepräge er¬ 
losch und dem weltlichen verschmolz. Nicht, dafs wir 
den anmutig bewegten, oft selbst hüpfenden, wiegenden 
Schritt jener alten Weihnachtslieder damit tadeln wollten. 
Diese erfüllten eben darin ihre Bestimmung, deshalb 
nahm auch die evangelische Kirche, lobend und an¬ 
erkennend, sie in ihren heiligen Gesang auf. Sie waren, 
wie das: 

In dulci jubilo 

Resonet in laudibus 

Quem pastores laudavere 

Nunc angelorum gloria 

meist Kinderlieder, mit denen die Kleinen in kind¬ 
licher Freude teilnahmen an dem Feste der Geburt des 
Erlösers; bei den Frühmetten und Vespern der Weih¬ 
nachtszeit sangen sie diese neben dem ausgestellten ge¬ 
schmückten Kripplein, klatschten auch wohl dazu, fröhlich 
hin- und herspringend, in die Hände. Aber die Liebe 
zu dem eigentlich Kirchlichen erlosch allgemach in 
diesen Zeiten kirchlicher Wirren und zunehmender Ver¬ 
derbnis des geistlichen Standes, es welkte ab im Ge¬ 
sänge, während die Volksweisen frisch, lebendig 
aufblühten. Es bedurfte der verjüngten Be¬ 
geisterung für jenes [das Kirchliche], die mit 
der Kirchenverbesserung wiederkehrte, um eine 
neue Schöpfung in kirchlich volkstümlichem 
Sinne in das Leben zu rufen. 

Während man vor Luther die Reinheit des Kirchen¬ 
gesanges gegen die damals kräftig fortwachsende Kunst 
des Tonsatzes in Schutz nehmen zu müssen glaubte, 
ohne deren naturgemäfse Entwicklung durch strenge Ge¬ 
bote hemmen zu können, nahm diese (die Kunst des 
Tonsatzes) einen anderen Weg. 

Sie wendete sich den Erzeugnissen des imbew'ufsten 
Kunsttriebes im Volksgesange zu, sie für Ausschmückung 
ihrer längeren harmonischen Gewebe zu benützen, sie 
setzte sogar alte feierliche Singw'eisen zurück gegen be¬ 
lebtere, weltliche, wählte diese vorzugsweise als bewegende 
Grundgedanken ihrer Sätze, imd hielt Worte geistlichen 
Inhalts, ihnen untergelegt, für genügend, auch der ton¬ 
künstlerischen Behandlung geistliches Gepräge zu ver¬ 
leihen. 

So entging man dem Vorwurf, alte Kirchenweisen 
durch den Tonsatz — wie die Kirchenhäupter es damals 
ansahen, zu entstellen, indem man zugleich der innem 
Neigung folgte, die von jenen Weisen ab — und zu den 
w'eltlichen hinleitete. 

Dieser Richtung auf das Verweltlichen trat indes 
eine andere, eben um jene Zeit, entgegen, in den sich 
mehrenden deutschen geistlichen Liedern, deren 
Singweisen uns das Vorwalten der alten kirch¬ 
lichen Grundformen als Bezeichnendes erkennen 
lassen, während meist nur die strophische Form, 
weniger die melodische an das Volksmäfsige 
erinnert. In ihnen spricht die Sehnsucht sich aus 
nach erneutem kirchlichen Leben: in beiden Rich¬ 
tungen erwuchsen die Keime, aus denen, w'äh- 
rend der alte Kirchengesang allmählich abwelkte, ein 
neues sich entwickeln sollte, eine Entwicklung, die 
nur den warmen Frühlingshauch der Begeisterung er- 
w^artete, um in üppiger Fülle hervorzubrechen. — — 

Während um den Anfang des i6ten Jahrhunderts 
dem alten, lateinischen Kirchengesange fast alle rhythmische 
Mannigfaltigkeit mangelt, tritt sie in der Volksweise, auf 





Franz Tuma. 
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eigentümliche Weise ausgebildet, uns entgegen; der gerade 
(2, 4) der ungerade (3) Takt als durchgehende 
Grundform der Melodie; das Nebeneinanderstehen 
beider Formen; der rhythmische Wechsel, der ohne 
das Mals [die Länge des Tones I oder zu ändern, 
dennoch einen symmetrischen Gegensatz beider 
Formen erzeugt; alles dieses ist hier in reicher Ab¬ 
wechslung anzutreflen. Von den melodisch - harmonischen 
Grundformen des alten Kirchengesanges aber, den Ton¬ 
arten, in ihrer wesentlich fünffachen Gestaltung, entfernt 
sich die deutsche Volksweise; sie strebt nur, die harte 
und weiche Tonart in ihrem Gegensätze fest- 
z uh alten, ohne die eine oder die andere, wie dort ge¬ 
schähe, in wesentlich gesonderter Eigentümlichkeit feiner 
auszuprägen, und alle diese Ausgestaltungen durch innere 
Beziehungen miteinander zu verbinden. 

So stellt die reichere rhythmische Gestaltung bei 
gröfserer melodisch - harmonischer Beschränkung, sich uns 
dar als bezeichnendes Merkmal für die Volksweise, 
wie das umgekehrte Verhältniss die Eigentümlich¬ 
keit des alten Kirchengesanges bezeichnet. — 

Sonach ist, die Tonart betreffend, ein wesentlicher 
Unterschied erkennbar zwischen diesen, voraussetzlich in 


dem Volke entstandenen und gepflegten Ton weisen, — 
die von den Musikern, welche sie mit 4- und 5 stimmigem 
Tonsatze in die Kunst einführten, nur gewählt, nicht 
geschaffen wurden, — und jenen alten aus dem latei- 
I nischen Kirchengesange entlehnten; mannigfaltiger be¬ 
weg t zeigen sich uns die ersten, an Klangverhältnissen 
reicher die letzten. 

Aus der lebendigen Verschmelzung beider erhob sich 
uns um die erste Hälfte des 16. Jahrhunderts der neue, 
volksmäfsige Kirchengesang der Evangelischen, 
und seine beiden, in ihm organisch vereinigten Bestand¬ 
teile erscheinen für diese neu hervorgebildete Form in 
gleichem Mafse gebend und empfangend.« 

Aus diesen Ausführungen des hervorragenden Kunst¬ 
historikers, die freilich nur aus dem Zusammenhang ge¬ 
rissen wiedergegeben werden konnten, erhellt aber doch, 
dafs der neue schöne Blumengarten des reformatorischen 
Chorals aus zweierlei Boden seine Nahrung zog, aus 
dem alten lateinischen Kirchengesange und aus dem 
deutschen Volkslied, dafs er aus dem ersteren Form 
und Gestalt der Melodie, aus dem letzteren Rhythmus, 
Bewegung, Farbe und Duft erhielt. 


Franz Tuma. 

Von Otto Schmid - Dresden. 


Franz Tuma — ein Name, der sich kaum noch in 
Musik-Lexicis und Compendiender Musikgeschichte findet! 
Und doch war der Träger desselben bis in unsre Zeit 
nicht ganz vergessen. Ein Laurencin^ ein A. W. Ambtos^ 
ein K, F. Pohl, der »Haydn - Biograph«, weisen auf seine 
Bedeutung hin, der letztere sogar direkt auf seine Vor¬ 
läuferschaft der Klassiker im Bereiche der Kirchenmusik, 
und als der Verfasser dem hochver¬ 
dienten Hermann Kretzschmar die ersten 
Ergebnisse seiner »Tuma-Ausgrabungen« vor¬ 
legte, da vernahm er von diesem aus¬ 
gezeichneten Gelehrten, dafs auch er sich zu 
den Schätzern dieses Meisters zähle. Es 
war also ein Unternehmen, das eine zum 
mindesten für die Musikgeschichte lohnende 
Aufgabe darstellte, der man sich mit einem 
Nähertreten an die Werke dieses Sohnes 
des Böhmerlandes unterzog. Auf dessen 
Bedeutung näher einzugehen, kann nun nicht 
der Zweck einiger »Begleit-Zeilen« zu einer 
Notenbeilage (»Stabat mater«-Nummer) sein. 

Jenen, die Interesse gewinnen für Tuma^ 
werden drei demnächst im Verlag von 
Breitkopf und Härtel erscheinende Sammelbände (ein i 
Klavier - Album, Arrangements weltlicher Instrumentalwerke 
enthaltend, ein Chor-Album und eine Auswahl von 
Passionsgesängen) einen Einblick in sein Schaffen gewähren, 
und eine ihrer Vollendung entgegengehende Biographie j 
des Meisters soll zugleich einen Überblick bieten über 
die tiefgreifende Bedeutung der »böhmischen Schule« und 
die durchaus autochthone Herkunft der germanisch - ernsten 


Kunstauffassung der in den Klassikern kulminierenden 
spezifisch österreichischen Musikbewegung. An dieser Stelle 
mag es genügen, wenn wir ein kurzes Curriculum vitae 
des in Rede stehenden Meisters geben. 

Franz Ignaz Anton Tuma wurde am 2. Oktober 1704 
in Adlerkosteletz in Böhmen als Sohn eines Organisten 
geboren. Seine erste musikalische Ausbildung erhielt er 
in Prag durch den »Vater der böhmischen 
Musik, den Minoriten - Pater Bohnslav 
Czemohotsky. Im Beginne der zwanziger 
Jahre kam er nach Wien, wo er seine Studien 
bei dem berühmten Contrapunktiker Joh, Jos. 
Fux beendete, dem Kapellmeister Kaiser 
Karls VI. Als nach dessen Tode die Kaiserin- 
Witwe Elisabeth Christine, eine Prinzessin 
aus dem strengprotestantischen Hause Braun¬ 
schweig-Wolfenbüttel, im Jahre 1741 sich 
eine eigene Kapelle errichtete, ward Tuma 
an deren Spitze berufen. Seine erlauchte 
Gönnerin starb am 21. Dezember 1750, und 
die allmählich am Hofe Maria Theresias 
zur Herrschaft gelangte Vorliebe für 
spezifisch italienische Musik und die roma¬ 
nistischen Tendenzen in Glaubenssachen liefsen ihn, den 
»ernsten Sohn einer ernsten Zeit«, den seine Zeitgenossen 
einen »Deutschen von echtem Schrot und Korn« nannten, 
bald in den Hintergrund treten. Im Jahre 1768 zog er 
sich, als Pensionär in der Prämonstratenser Abtei Geras 
Aufnahme findend, ganz in die Einsamkeit zurück. Am 
30. Januar 1774 starb er dann in Wien im Hospital der 
Barmherzigen Brüder in der Leopoldstadt. 
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Das Hobe Lied von Enrico Bossi. 

Am Dienstag den 13. März horte ich die Hauptprobe 
zu einem Konzert des Riedelvereins in der Leipziger 
Thomaskirche, in welcher als Hauptnümmer eine gröfsere 
Komposition des Italieners Enrico Bossi »das Hohe Lied« 
ihre überhaupt erste Aufführung erlebte. Wenig Freude 
hat mir das anspruchsvolle Werk, welches der Königin 
von Italien gewidmet ist, gemacht. Schon die Wahl des 
Textes (nach dem Hohen Liede Salomonis) ist für eine 
kirchliche Komposition verfehlt. Mag sich der Hörer 
noch soviel einreden, dafe er unter Braut und Bräutigam 
die Kirche und Christus zu verstehen habe: Wenn er die 
Wortesingen hört: »Er küsse mich mit seines Mundes Kufe: 
denn deine Liebkosungen sind süfeer als Wein —. Unsere 
Lagerstatt ist von Blumen! Schön bist du meine Freundin! 
Deine Augen sind Taubenaugen! — Ein Myrrhenbüschel 
ist mir mein Geliebter, der an meinem Busen ruht!, so 
schwindet ihm die Deutung vor dem Zeichen, auch wenn 
er nicht weife, dafe das Hohe Lied Salomonis überhaupt 
keine religiös - symbolische Bedeutung hat. Fehlt dem 
Texte auf der einen Seite der kirchliche Charakter, so 
auf der andern die innere Kraft für ein anderthalb- 
stündiges Tonstück. So zart und poetisch, so bilderreich 
und anmutig auch die Worte sind, auf die Dauer wird 
dieses Liebesgirren — namentlich in der Kirche — doch 
langweilig. — Was die Komposition betrifft, so ist sie kurz 
mit den Worten charakterisiert: Opernmusik mit aller¬ 
hand Effekthascherei. Ich gehöre nicht zu denen, die vor 
der Auffühnmg eines kirchlichen Werkes fragen: Ist der 
Stil recht kirchlich? und je nach der Beantwortung die 
Musik gut oder schlecht finden. Aber wenn mich eine 
Musik unsympathisch berührt, so frage ich nach dem Grunde. 
Und hier finde ich denselben in erster Reihe im Opem- 
stil derselben. Für eine kirchliche Komposition grofeen 
Stils fehlt dem Tonsetzer die Beherrschung jener Formen, 
die sich nach einer langen Entwickelungsreihe als un¬ 
entbehrlich herausgestellt haben. Einzelnes wirklich 
Schöne und Geistvolle kann nicht für viel Verfehltes ent¬ 
schädigen. Gesuchte Effekte, z. B. Fagotttanzen, Sordinen¬ 
geflüster, blechgepanzerte Schlüsse, Unterhaltung zwischen 
Harfen und Pauken u. s. w. verdecken nicht die Mängel 
des Werkes. Gern will ich zugeben, dafe trotz alledem 
der Komponist Talent und namentlich Sinn für Klang¬ 
reiz hat. Um so mehr bedaure ich aber die offen¬ 
baren Banalitäten des Werkes. Mit den Trompeten hat 
der Komponist allerlei Untug getrieben, oft geradezu ge¬ 
mein ist ihre Verwendung, namentlich da, wo sie melodie¬ 
führend sind. Und jene schon oben bezeichnete Harfen- 
Paukenstelle wirkte wirklich komisch. Zudem treibt der 
Komponist oft Wortmalerei, ohne genügende Vertiefung 
in den Inhalt. Wenn die gewappneten Begleiter Salomos 
solch Heidenlärm gemacht haben, wie ihn die Musik an¬ 
deutet, so dürfte sich der jüdische Herrscher kaum sehr 
w’ohl dabei gefühlt haben. An anderer Stelle wnirde dem 
Kontraste zu liebe etwas stark aufgetragen. 

Die Aufführung des Werkes wurde durch manche 
Ungeschicklichkeit im Arrangement beeinträchtigt. Un¬ 
geschickt war es jedenfalls, vor den Chor einerseits 
eine Anzahl Geiger, anderseits 4 Harfenisten zu setzen 
und die Solisten ganz in den Hintergrund unmittelbar 
vor die Orgel und dicht neben Clarinetten und Fagotte 
zu stellen, bedenklich war auch die exponierte Stellung 
der Trompeter, die sich denn auch ein Gütchen thaten 
im Forteblasen. Die Folge wär, dafe vielfach Chor- 


und Solostimmen von dem Orchester allzusehr gedeckt 
wurden, so dafe man aufatmete als der Baritonist — Karl 
Scheidcmantel aus Dresden — ein kurzes Solo ohne jede 
Begleitung zu singen hatte. Nur hier — und später in 
den Stücken aus Liszts Christus — kam seine herrliche 
Stimme zur Geltung. Die Sopranistin Frl. Johafina Dictz 
aus Frankfurt a. M. sang die Sopranpartie mit viel Leiden¬ 
schaft und mit noch mehr Unreinheit der Intonation, 
letzteres wahrscheinlich eine Folge der Überanstrengung der 
Stimme. Die Direktion lag in den Händen des Herrn 
Dr. Göhlery der mit jugendlichem Feuer die Aufführung 
leitete. E. R. 


Die Melodie zu »Harre, meine Seele«. 

Die Bemerkungen über J. F. Rädery den Dichter des 
»Harre, meine Seele«, in Nr. 7 u. 8 des Jahrganges 1899 
der »Blätter für Haus- u. Kirchenmusik« veranlafsten mich, 
der Komposition näher zu treten. Durch die Liebens¬ 
würdigkeit des bekannten Konzertsängers Herrn Robert 
Kaufmann und der Musikalienverlagshändler Herren 
Gebr. Hug in Zürich wurde mir dies ermöglicht 

Cesar Malan (nicht Mälan), gest 1864, hat eine grofee 
Anzahl geistl. Lieder gedichtet und in Musik gesetzt. 
Nach Angabe der Familie des Verstorbenen ist, wie 
Herr Prof. A. Köckert in Genf mitteilt, zu jenem deut¬ 
schen Texte die Melodie Nr. 39 (Douce priere) »Mon 
Dieu, mon Pere«! ven^’endet worden aus einer Sammlung 
»Les Premiers Chants«, welche sich in der Bibliothek des 
Konsistoriums in Genf (4. Ausgabe, Genf, E. Berona, 
1853) befindet Um nun die Melodie dem deutschen 
Texte anzupassen, sind rhythmische und sogar melodische 
Veränderungen vorgenommen worden, wie die mit ein¬ 
facher Begleitung versehene Originalmelodie, welche mir 
von einer Enkelin C. Malans zur Verfügung gestellt wurde, 
zeigt Leider fehlt der Text, weshalb es ungewife bleibt, 
ob »Mon Dieu, mon Pere« oder »Que peut le monde 
h mon bönheur« der Urtext ist. 

Um nun die Melodie mit deutschem Text der Original¬ 
melodie ähnlich zu gestalten, müssen überall statt der 
punktierten Viertel mit nachfolgenden Achteln stets zwei 
Viertel, im i., 5., 7., ii., 13., 15. und 21. Takte statt 
der Halben jedesmal zwei Viertel, statt des as im 7. Takte 
mufs b und statt des c im 11. Takte b gesetzt werden. 
Es ist nicht zu begreifen wie Greef, resp. Erk, die nach 
Herrn Konrektor Nieraeyer die Malansche Melodie mit 
dem Räderschen Texte zuerst brachten, solche Änderungen 
vornehmen konnten. Der Melodie mit unterlegtem 
deutschen Texte mangelt eine gewisse Ruhe und Würde, 
die uns aus der Originalmelodie entgegentönt 


Douoe priöre. 

Citar Malan, 
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En Je - sus Christ^ tu vous Va dity 
t. Sei un - ver - zagt, bald der Mor-gen tagt, 

2. Wenn al • les bricht, Gott ver-läfst uns nicht, 
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je puis, Sei-gneur! d’ou - vrir mon coeur, 

1. und ein neu - er Früh - ling folgt dem Winter nach! 

2. grö-fser als der Hel - fer ist die Not ja nicht. 



Ah/ dans ta grd - ce^ o Dien clc - ment! 

1. In al - len Stür - men, in al - 1 er Not, 

2, E - wi - ge Treu - e, Ret - ter in Not, 



Tour - ne ta Ja - ce vers ton en - fant! 

1. wird er dich be - schir-men, der treu - c Gott! 

2. rett* auch xm - sre See - le, du treu - er Gott! 


Aus »Les Premiers chants«', 4. Ausg., Genf 1853, E. Berona. 
Frankfurt a. M. Heinrich Herborn. 


Aus dem Leben Lamoureux*. 

Aus dem Leben des kürzlich verstorbenen Dirigenten 
Lamoureux erzählen die französischen »Annales« einige 
charakteristische und unterhaltende Anekdoten. Wir geben 
sie nachstehend in der deutschen Übersetzung der Schweize¬ 
rischen Musikzeitung wieder: 

Bis zum Jahre 1880 war Lamoureux nichts anderes 
als ein guter Violinspieler und begeisterter Musikfreund. 
Er glich allen seinen Kollegen aufs Haar, abgesehen davon, 
dafs er ein feines Kunstgefühl, einen unabhängigen Cha¬ 
rakter und — Geld besafs. Um jene Zeit traf es sich, 
dafs er durch München reiste, wo er Gelegenheit fand, 
»Tristan und Isolde« zu hören. Er war erschüttert und 
ergriffen von der Vorstellung, was er empfand, grenzte an 
übermenschliches Entzücken. Er befand sich ganz in dem 
Zustande, in welchen der Ritter Tristan beim Anblick der 
Isolde versetzt wurde: er fühlte sich überwältigt, beherrscht 
von einer überirdischen Gewalt. Der harmlose Hörer 
verwandelte sich plötzlich in einen Propheten, und es 
regte sich in ihm heifses Verlangen, Proselyten zu machen. 

Er eilt nach Paris zurück, teilt seine Eindrücke einigen 
Musikenthusiasten, seinen geistesverwandten Freunden, mit 
Daraufhin fahren alle nach München, um von der himm¬ 
lischen Quelle zu trinken. Diese ersten Pilger ziehen 
andere nach, die heilige Schar vergröfsert sich. Sie macht 
unaufhaltsam Propaganda; der Enthusiasmus äufsert sich 
in Zeitungsartikeln, Aufrufen, Reden. Von der Madeleine 
bis zur Oper, vom Montmartre bis zum Pantheon verbreitet 
sich der Ruf: Richard Wagner ist das grölste Genie der 
Gegenwart und der Zukunft. Dieses neue Dogma ermangelt 
nicht, Widerspruch hervorzurufen. Dem grofsen Kompo¬ 
nisten stehen manche feindlich gegenüber; die ange¬ 
stammten Besucher des Theatre Italien, denen die Ca- 
vatinen des Donizet/i noch in den Ohren klingen, die 
Abonnenten der grolsen Oper, die keine Oper ohne Ballet 
haben w’ollen, und schliefslich die Patrioten, die sich des 
Pamphletes erinnern, worin der ausgepfiffene Autor des 
»Tannhäuser« seinem Groll Luft machte. 


Vorurteile, Antipathien, wie sollten diese entwaffnet 
w’erden! Merkwürdig erscheint es, dafs Lamouretcx selbst 
nicht frei davon ist. Er findet nicht alles gut an Wagnery 
er bewundert den Künstler, aber fühlt sich von ihm als 
Mensch nicht angezogen. 

Ein Wagneijünger bietet ihm an, ihn nach Bayreuth 
zu führen. 

»Ich werde Tagner nicht sehen.« 

»Und warum nicht?« 

lamoureux sah ihm fest ins Auge und antwortete mit 
Bestimmtheit: 

»Weil ich Franzose bin!« 

Der Wagnerfreund erwidert: »Die Kunst hat kein 
Vaterland.« 

Dieses Wort versetzte Lamoureux in tiefes Staunen, 

von welchem er sich nicht erholte.Und Wagner, dem 

später der Ausspruch Lamoureux* zu Ohren kam, ,soll, 
seinen Ärger schlecht verbergend, mit mürrischem Tone 
ausgerufen haben: 

»Vraiment ce Monsieur Lamoureux n’est guere amou- 
reux de moi!« Er hatte Unrecht... Charles Lamoureux 
bezeigte seine Bewunderung für Wagners Werke nicht 
mit Worten, sondern durch die That. Er entschlofs sich, 
im Jahre 1885 in seinen Konzerten von »Chateau d’Eau« 
einen Akt aus »Tristan« aufzuführen. Man hinterbrachte 
ihm, dafs ein grofser Sturm gegen diese Nummer des 
Programmes geplant sei. Unser seliger Kollege Oshar 
Commettant war der Anführer dieses Komplottes. Dieser 
mit Vorliebe Anekdoten auftischende und sonst so wohl- 
w'ollende Kritiker war von Bitterkeit erfüllt. Er hafste 
niemanden als Wagner, aber wie hafste er ihn! — Alles 
war bereit, die Instruktionen waren gegeben, die Rollen 
verteilt. Beim ersten Takte von »Tristan« sollte leises 
Gekicher, unterdrücktes Lachen rings im Saal ertönen. 
Als Charles LamouretLx mit dem Taktstock das Zeichen 
zum Anfang gab, trat eine allgemeine Stille ein, gleich 
dem unheimlichen Schweigen vor dem Sturme. Das 
Publikum sammelte sich und nahm Stellung an wie ein 
Jaguar, der sich auf seine Beute stürzen will. Da ver¬ 
suchte der Dirigent, durch ein kühnes Wagnis die Gefahr 
zu bannen. Er wandte sich gegen das Publikum und 
sagte: »Meine Herren, wir haben uns viele Mühe gegeben, 
dieses Werk einzustudieren, dessen Wiedergabe grofse 
Schwierigkeiten bietet. Ich bitte Sie höflich, ruhig zuzu¬ 
hören und erst nach Beendigung des Stückes Ihren Ge¬ 
fühlen Ausdruck zu geben.« 

Und es kam ganz anders, als man erwartet hatte. Die 
Menge würdigte den Mut der Künstler, das angekündigte 
Charivari verwandelte sich in eine Ovation. Die An¬ 
stifter des Komplottes, die von ihren Teilnehmern im 
Stiche gelassen wurden, mufsten eine andere Gelegenheit 
ab warten, um sich zu rächen. Die Aufführung des »Lohen- 
grin« im Eden-Theater sollte ihnen diese verschaffen. 
Welch ein Abend! Zwanzigtausend Patrioten hatten sich 
vor dem Opernhause zusammengefunden. Sie schmähten, 
tobten, schrien Tod und Mord und warfen Steine gegen 
das Theater. Und im Innern, wo auf der Szene die 
sanfte Elsa ihren Geliebten umarmte, stand Charles Lamou- 
rcux fest auf seinem Posten, den Taktstock erhoben, zwei 
geladene Pistolen in der Tasche. So lange ihm nur per¬ 
sönlich gedroht wurde, blieb er ruhig, aber man hatte ihm 
zugeraunt, seine Familie werde zwischen zehn und ein¬ 
viertel elf Uhr mit Vitriol begossen, und deshalb hatte 
er sich bewaflhet. Die Sache lief aber friedlicher ab, als 
erwartet. Der »Lohengrin« fand Beifall. Und Lamoureux 
hatte es nicht nötig, sich seiner Revolver zu bedienen. 
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Berlin, 12. März. Und wieder gab es eine neue deutsche Oper im 
königlichen Institute! Diesmal allerdings eine solche, von der man nur 
mit hoher Achtung sprechen kann, da sie ihre Vorgängerinnen bis 
auf »Hansel und Gretel« und allenfalls auch »Lobetanz« erheblich 
überragt. Ich spreche von »Kain«, Musikdrama in l Aufzuge, 
Dichtung von Het'nr. Bulthaupt^ Musik von Eugen d''Albert, Ihrem 
Werte nach müfste sie auf jede gute Bühne gelangen, dem stehen 
aber doch einige Eigenschaften ihres Wesens im Wege. — Die 
Dichtung reflektiert ein wenig zu sehr, was ihrem dramatischen 
Charakter schadet. Hätte der Verfasser sich nur an die biblische 
Erzählung gehalten, er wäre besser gefahren als nun, wo er den 
Ludfer des Byronschen Gedichtes mit in seine Handlung aufnimmt. 
Der ist ein Geist, der stets verneint und hat sich als solcher auch 
hier wieder erwiesen. — Der lyrisch gerichtete Abel läfst sich vom 
Paradiese erzählen und träumt sich selig in dessen Wonnen zurück, 
während der finstre Kain grimmig in die Zukunft schaut, die der 
Leiden, welche der Sünden Sold sind, nur noch mehr bringen 
würden. Da erscheint Satan und spricht ihm von einem Erlöser; 
das sei der Tod, der alles Jammers Ende bringe. — Es wäre nun 
folgerichtig, wenn Kain für sich den Tod ersehnte, um glücklich zu 
werden. Aber was ist der Tod, und wie erlangt man ihn? Er 
kennt ihn noch nicht und wird, ohne es zu wissen und zu wollen, 
des gehafsten Bruders »Erlöser«, zugleich aber auch von weil gröfserer 
Sündenlast bedrückt, als die ihn vorher schon verzweifeln machte. — 
Man sollte meinen, dafs er, von Angst gepeitscht, entflöhe, und 
Ruhe suchte, ohne sie zu finden. Aber das Stück zeigt ihn uns 
zuletzt, wie er, liebend von Weib und Kind geleitet, traurig von 
dannen zieht. — Neben den Mängeln des Textes finde ich auch 
solche in der Musik, die einer unmittelbaren Wirkung — besonders 
bei den nicht musikalisch Gebildeten im Publikum — im Wege 
stehen, d’Albert ist mehr Maler als Zeichner. Seine Melodik ist 
nicht ausdrucksvoll, seine Motive sind nicht bedeutsam - schlicht 
genug. Seine Musik charakterisiert besser Stimmungen als Personen. 
Sie ist noch zu symphonisch für das Drama. — Er ist ein Jünger 
Richard Wagners, aber kein Nachahmer. Die Musik erwächst bei 
ihm aus der Handlung, deren Seele sie deutet, deren Wirksamkeit 
sie erhöht. Er hat einen eignen Stil, der aber noch des rechten 
dramatischen Charakters entbehrt. Von melodischer Schönheit sind 
die Gesänge des Abel. Aber wundervoll erfunden und von er. 
schüttemder Wirkung ist die Szene des Kain nach dem Totschlage. 
Kaum ist es dem Unglückseligen zum Bewufstsein gekommen, das 
sei der Tod, und er habe den Bruder vernichtet, da schreit ihn die 
ganze Natur an. »Kain!« hallt es aus der Erde, »Kain!« ruft es 
aus dem Felsen, »Kain!« tönt es aus dem Walde, »Kain!« hallt 
es aus der Luit, und die Stimmen werden zum Donner, und im 
Wetter fragt der Herr (vom einstimmigen Männerchore dargestellt) 
»Wo ist dein Bruder Abel?«.... Das Werk wurde von unsem 
vortreflfhehen Künstlern recht gut gegeben. Es war auch durchaus 
gut inszeniert, und die schwierige Frage der Bekleidung der ersten 
Menschen, die eigentlich eine Nichtbekleidung ist, hatte man höchst 
glücklich gelöst. — Ein kundiger Freund, der den »Kain« schon 
viermal hörte, versichert mir, er habe ihm jedesmal besser gefallen. 

Wie mag es kommen, dafs Hector Beriioz neuerdings so häufig 
auf unsern Konzertprogrammen steht? Hat das Erscheinen der Ge¬ 
samtausgabe seiner Werke, an der auch F. Weingartner hervor- 
vorragend beteiligt ist, mit dazu beigetragen? Freilich, wer den Takt¬ 
stab schwingt, der darf auch bei Programmen ein Wort mitsprechen. 
Im letzten Symphoniekonzerte der Königlichen Kapelle brachte er 
wieder einmal die »Phantastische Symphonie«, kurz vorher war vom 
Philharmonischen Chore das »Requiem« aufgeführt worden, und 
der Wagner-Verein hatte die Kantate; »Der fünfte Mai« auf sein 
Repertoir gesetzt. — Auch von auswärts hört man von Berlioz- 
Aufführungen der jüngsten Zeit. Seine Ouveiture zu »Rob.-Roy« 
soll in London duichgefallen sein, seine Oper »Beatrice und 
Benedict« in Breslau gründlich mifsfallen haben, und aus Paris 
schrieb man vergangene Woche, seine Ouvertüre zu »Lear« wäre 
wegen ihrer »imposanten Banalitäten« abgefallen. — Hier ist die 


Stimmung dem genialen Franzosen, der als Instrumentalist so grofse, 
unbestrittene Verdienste hat, auch nicht mehr so günstig, wie vor¬ 
dem. — Das Unrecht, welches sein Vaterland ihm angethan hatte, 
waren die Deutschen in ihrem Gerechtigkeitssinne und in ihrer — 
Gutmütigkeit wieder gut zu machen beflissen. Er war geistreich 
und ein Neuerer, daher schätzte ihn R. Wagner hoch. Und des¬ 
halb erhoben ihn auch dessen Jünger auf den Schild, den sie zum 
Teil noch tragen. Und als sie seine Oper »Benvenuto Cellini« 
überall, wo sie die Macht besafsen, aufführten, übersahen sie, dafs 
sie aus dem Jahre 1838 stammte, d. h. veraltet war. Das grofse 
Requiem mit einem siebenstimmigen Chore, einem Hauptorchester 
mit 16 Pauken, 2 grofsen Trommeln, Tamtams und Becken, dazu 
vier Nebenorchester mit 38 Trompeten, Posaunen und Ophikleiden 

— es imponiert. Ja, im Dies irae überwältigt es das Gemüt des 
Hörers — beim ersten Male. Aber je öfter man es hört, desto 
weniger geschieht das, und mit Recht sagte jetzt ein Beurteiler, der 
Es dur-Akkord im Tuba minim sei und bleibe doch nur ein 
Es dur-Akkord, ob ihn nun 4, 40 oder 400 Blechinstrumente ein¬ 
setzten. — Es ist mir eine Art Genugthuung gewesen, dafs ich, 
bezüglich der Beurteilung dieses Tonstückes vor Jahren fast allein 
stehend, jetzt so viele Gleichdenkende zählte. Dafs so manches bei 
Beriioz geistvoll erdacht und kunstvoll gemacht ist, wer wollte das 
leugnen? — Auch seine »Aufforderung« sah uns alle in einem der 
letzten Philharmonischen Konzerte aus trüb gewordenen Augen an. 
Fis ist eigentlich nicht recht zu verstehen, dafs heutzutage Wein¬ 
gartner dies so ganz klaviermäfsige Stück noch einmal fürs Orchester 
setzen konnte. Genau weifs ichs nicht, glaube es aber, dafs Beriioz 
es nicht instrumentiert haben würde, wenn es ihm nicht für das 
Ballett im »Freischütz« als das Passendste erschienen wäre. Wobei 
ich doch bemerken möchte, dafs mich dieses Ballett in der Pariser 
Oper zwar sehr störte, die Berliozschen Rezitative, aus Webers 
Motiven gebildet, mir indes recht wohl gefielen. — Dafs der Wagner- 
Verein den »Fünften Mai« auiführte, erschien mir als arger Mifsgriff. 
Mit B^rangers Worten und Beriioz’ Musik sollten doch deutsche 
Sänger dem korsischen Eroberer, dem Todfeinde unseres Vaterlandes 
keinen Hymnus singen, in dem sie sich selbst, oder vielmehr ihre 
Voreltern als »zischender Schlangen feiles Gezücht« hinstellen, die 
den grofsen Mann, der »zwanzig Throne stürzte« verhinderten, »sich 
schrecklich wieder aufzurichten, um die Häupter der Könige zu 
treffen.« — Dazu ist diese Bafskantate nüchterner Natur; nur in 
der Schlufsstrophe, wo der Chor dazutritt, erhebt sich die Musik 
zu bemerkenswerter Schönheit. 

Auch Anton Dvorak wurde fleifsig gespielt und gesungen. Seine 
Symphonie »Aus der neuen Welt« ist ein musikfreudiges, kunst¬ 
reiches Werk, nicht nur glänzend instrumentiert, sondern auch mit 
interessanten, gut verarbeiteten Themen und eigenartigen Rhythmen. 

— Kurz vor seinem »Kain« führte E. d’Albert im Konzertsaale eine 
Reihe eigener Tonstücke vor: Szene i aus »Gemot«, »Seejungfräulein«, 
Klavierstücke etc. Den gröfsten Erfolg hatte er als Pianist und als 
Lehrer — was er doch wohl sein wird — seiner Gattin Hermine 
d'Albert^ die sich als eine dramatische Sängerin von Bedeutung er¬ 
wies. — Auch F. Weingartner gab ein Konzert, in dem fünfund¬ 
zwanzig seiner Lieder gesungen und von ihm selbst begleitet wurden. 
Von dem Dutzend, das ich hörte, erhob sich kaum eins über eine 
mittlere Höhe, sank aber auch nicht darunter. Wie ich von kundiger 
Seite erfahre, sollen die dreizehn andern ihnen gleich gewesen sein. 

Rud. Fiege. 

Dretden. Nach dem fast gänzlichen Versagen der Oper 
»Nubia« von Georg Hentschel war es ein glückliches Ungefähr, 
welches die Leitung der Königl. Hofbühne auf Gdtzs »Der Wider¬ 
spenstigen Zähmung« zurückgreifen liefs. Das Werk, hierorts 
seit mindestens 10 Jahren vom Spielplan verschwunden, ist zweifellos 
eine der besten, wo nicht die beste und erfolgbewährteste komische 
Oper neuzeitlich deutscher Produktion, und hat beispielsweise vor 
dem köstlichen »Barbier von Bagdad« noch den Vorzug eines 
Librettos von ganz ungewöhnlichem dramatischen Nerv. Ja, wir 
meinen geradezu, die unversiegliche Kraft der Shakespeareschen Lust- 
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spiel-Dichtung ist es recht eigentlich, der die Oper ihre nachhaltigere 
Wirkung dankt, und es ist ein unbestreitbares Verdienst des Ver¬ 
fassers des Textbuches, J, V. Wtdmann^ dafs er den Kern des die 
Basis bildenden Werkes unangetastet liefs. Der Geist Shakespeares 
aber war es auch wieder, der die Phantasie des Komponisten be¬ 
fruchtete und ihn vor allem mit, man möchte sagen, heiligem 
künstleiischen Emst an seine Aufgabe treten liefs. So zeugt denn 
die Musik von meisterlicher Faktur und einer vornehmen, gewählten 
Diktion, streift nirgendwo ans Gewöhnliche und oßenbart auch in 
der Erfindung eine vielleicht nicht stark originale, aber eben doch 
originale Begabung. Die letztere anlangend, so scheint Hermann 
Götz allerdings mehr noch zum Seriösen, als gerade zum Graziösen 
und Heiteren geneigt zu haben. Seine Musik ist sozusagen einen 
Schein zu dunkel, die Farbengebung zu schwer ausgefallen. Die 
Vorliebe für Molltonarten, der Mangel rhythmischer Belebtheit 
lassen den Eindruck einer echten »komischen« Oper nicht auf- 
kommen. Der bei aller Durchgeistigung derbe »LustspieUton des 
grofsen Briten ist wesentlich gemildert, damit doch aber auch etwas 
herabgestimmt, das eigentlich »Genialische« abgestreift. Statt einer 
»zündenden« Wirkung stellt sich dementsprechend eine mehr nur 
»befriedigende« ein. Aber damit mag man sich gern bescheiden, 
angesichts der sonstigen, schon erwähnten Vorzüge der Musik, vor 
allem eben der Gediegenheit und des künstlerischen Ernstes derselben. 
Und dann besitzt ja gerade Dresden einen Dirigenten, dessen Stab 
ein wahrhaft elektrisierendes Fluidum entströmt; von Schuch bringt 
eine Grazie und Leichtigkeit in der Auffassung mit, die der Wirkung 
des andernfalls sicher etwas meistersingerschwer sich gebenden 
Werkes nur dienlich ist. Dann verfügt aber auch die Hofbühne 
gegenwärtig über zwei Kräfte, die für die Verkörperung der beiden 
Hauptgestalten der Oper, des »Bezähmers« und der »Widerspenstigen«, 
wie geschaffen erscheinen und kaum den Künstlern nachstehen, die 
hierorts zuletzt diese Rollen gaben. Mit anderen Worten: Herr 
Scheidemantel und Frau Krammer hatten den Vergleich mit Herrn 
Bulss und Frau von Schuch nicht zu scheuen. Vielleicht, dafs der 
Erstere ein wenig kavaliermäfsiger in seinem gesamten Sich-Geben 
hätte sein können. Sonst aber war seine Leistung nicht minder 
vorzüglich, wie die Frau Krammers^ die als Katharina vielleicht 
das Beste hinstellte, was wir bis nun von ihr sahen und jedenfalls 
ihre darstellerische Begabung in glänzendem Lichte zeigte. Ihren 
an sich so wertvollen, im Lyrischen seltene charme entwickelnden 
Stimmmitteln wünscht man nur immer — Schonung! Die Be¬ 
schäftigung im Sinne eines »Mädchens für Alles« liegt weder in ihrem 
eigenen Interesse, noch auch in dem des Königl. Instituts, das sich 
doch glücklich schätzen mufs, eine Künstlerin von so guten und 
anscheinend noch entwickelungsfähigen Eigenschaften zu besitzen. 
— Diese so dankenswerte Reaktivierung der Hermann Cö/sschen 
Oper machte übrigens den Gedanken rege, ob sich nicht auch ein 
Rückgreifen auf dessen »Francesca da Rimini« lohnen würde. 
Dieses textlich und musikalisch gleich hervorragende Werk (den 
3. Akt instrumentierte E. Frank) hat sicher an Wirksamkeit eben¬ 
sowenig eingebüfst wie die eben besprochene komische Oper, und 
seine Wiedererweckung dürfte bei dem chronischen Mangel an brauch¬ 
baren musikdramatischen Neuerscheinungen nicht minder günstige 
Chancen haben. Zudem kann die Oper kaum besser besetzt werden, 
wie dies hier möglich ist, wo eine Wittich^ ein Anthes und Scheide¬ 
mantel für die Hauptrollen wie geschaffen erscheinen. — Eine zweite 
Gabe, die uns die Königl. Hofoper bescherte — streng genommen 
diese allerdings nur zur kleineren, musikalischen Hälfte — war die 
scenische Aufführung von Byrons »Manfred« mit der Musik von 
Roh. Schumann. Seit mehr als 10 Jahren, wo Herr von der Osten 
die Titelrolle gab, war das Werk in dieser seiner Originalgestalt 
nicht mehr zu Gehör gekommen. Nur in der vortrefflichen Richard 
Pohlschen Konzertbearbeitung hatte es, dank Dr, Wüllners grofs- 
artiger rhetorischer Leistung, einmal mächtig auf uns gewirkt. Nun 
und jetzt konnte man sich eigentlich nur davon überzeugen, dafs 
diese Konzertgestalt des Werkes doch die passendste für dessen 
Art und Inhalt ist. Die ßyronsche Dichtung ist ja alles eher, als 
dramatisch. Sie ist, wenn man will, eine dramatisierte Ballade, ein 
durch dramatisch sein sollende Episoden unterbrochener Monolog oder 
dergl. Alle die Imaginationen des kranken Gehirns des Helden 




wirken, auf der Bühne greifbare Gestalt annehmend, ernüchternd. 
Statt des schimmernden Gewandes, mit dem unsere Phantasie die 
Visionen umkleidet, sehen wir Theaterflitter! Möglich, dafs die In- 
scenierung mehr mit »Verschleierung« durch Gaze, Dämpfe oder 
Dunkel hätte arbeiten, der nüchternen Erkennbarkeit hätte wehren 
müssen; unser ceterum censeo wäre trotzdem, dafs das ja auch in 
seiner ganzen Voraussetzung, in dem Mangel jeden dramatischen 
Kerns — die tragische Schuld des Helden bleibt vollständig im Un¬ 
klaren — nicht bühnenmäfsige Werk in den Konzertsaal gehört. 
Dazu kommt, dafs auch die Musik sich dort am besten präsentieren 
wird. Auch sie, man höre nur gleich die Ouvertüre an, kommt 
dort zu ungleich gröfserer Wirkung. Ebensowenig wie Byron war 
Schumann Dramatiker oder auch nur Theatraliker. So kam es 
denn auch zu einem wirklich tiefen Eindruck im Opernhause nicht, 
so trefflich der musikalische Teil unter Schuch exekutiert wurde 
und so löblich im Ganzen auch die schauspielerischen Leistungen 
waren. Möglich, dafs etwas beeinträchtigend wirkte, dafs Herr 
JViecke nicht alles das mitbringt, was in Erscheinung und Organ 
eine überragende Manfred-Darstellung fordert, der Hauptgrund 
des Ausbleibens einer eigentlichen echten Bühnenwirkung liegt doch, 
wie oben gesagt, im Werke selber. Otto Schmid. 

München, im März 1900. Der mit Recht so oft wiederholten 
Klage, dafs unsere gewöhnlichen Konzertveranstaltungen die zeit¬ 
genössische musikalische Produktion allzuwenig berücksichtigen, wird 
gewöhnlich entgegengehalten, dafs die gewissenhafte Pflege der grofsen 
Meister der Vergangenheit, die das Publikum in erster Linie fordere, 
und die freilich auch der fortschrittlichst Gesinnte nicht missen 
möchte, wenn anders es ihm ernst ist mit der Kunst, — dafs die 
Erfüllung dieser obersten Pflicht zu viel Platz in Anspruch nehme, 
als dafs für moderne Musik mehr als ein notwendigerweise sehr be¬ 
schränkter Raum übrig bliebe. Für diesen Konflikt giebt es nur 
eine befriedigende Lösung, die nämlich: aufserhalb des Turnus der 
gewöhnlichen Abonnement-Konzerte, Extra-Aufführungen zu ver¬ 
anstalten, die ausschliefslich oder doch vorzugsweise der Novitäten¬ 
pflege gewidmet sind. Es ist ein Verdienst des rührigen und 
energischen Dr. Haim, dafs er heuer hier den Versuch wagte, nach 
dieser Richtung hin bahnbrechend vorzugehen, indem er vorderhand 
3 ModerneAbende mit seinem Orchester veranstaltet. So finden 
die im Abonnement stattfindenden und von Felix Weingartner 
dirigierten Kaim - Konzerte nach zwei Seiten hin eine glückliche Er¬ 
gänzung: nach der Seite einer auf die breiten Massen des eigent¬ 
lichen Volkes berechneten Popularisierung guter Musik durch die so 
ungemein segensreich wirkenden Volkssymphonie-Konzerte (Eintritts¬ 
preise I M, 50 und 30 Pf.), die nun auch finanziell auf längere 
Zeit hinaus sicher gestellt zu sein scheinen, nach der Seite einer 
kräftigen Propaganda für den musikalischen Fortschritt durch die 
Modernen Abende. Von diesen haben zwei bereits stattgefunden. 
Der erste (am i. Februar) brachte unter der Leitung Sigmund 
von Hauseggers neben zwei schon bekannten, aber im besten Sinne 
des Wortes modernen Stücken: Alexander Ritters prächtigem sym¬ 
phonischen Walzer »Olafs Hochzeitsreigen« und Richard Straufs 
lustigem »Till Eulenspiegel«, als eigentliche Novitäten; den im 
vorigen Jahre bei der Konkurrenz des Allgemeinen Deutschen Musik- 
vereins preisgekrönten »Gewittersegen, Psalm zwischen Wolken« 
für Tenor-Solo, Orchester und Orgel von Hermann Bischoff.^ das 
schwungvolle, wenn auch io technischer Beziehung stellenweise zu 
beanstandende Werk eines kräftigen, sympathischen, freilich der 
Meisterschaft erst entgegenreifenden Talentes — und den »Ober 
allen Zauber Liebe« betitelten zweiten Satz aus der Sym¬ 
phonischen Dichtung »Das Leben ein Traum« von Friedrich 
Klose^ ein ungemein empfindungswarmes, machtvoll sich steigerndes 
und überaus glänzend instrumentiertes Stück, das allerdings, aus dem 
Zusammenhänge mit dem vorangehenden und nachfolgenden Satze 
gerissen, nicht die gleiche Wirkung hers’orbringen konnte, die es 
innerhalb des Ganzen der Symphonie macht. Im zw’eiten der 
Modernen Abende (am 20. Februar) führte Dr. Georg Dohrn neben 
einem /waschen Jugendwerke, der Ouvertüre zu »Die Vem- 
richter«, und der Brahmssdiien D-dur-Screnade als Neuheit eine 
»P'antasia appassionata« für Orchester von Strässer vor. Das 
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Besprechungen. 


Werk des offenbar noch sehr jugendlichen Komponisten ist sehr 
klangvoll instrumentiert, litt aber in seiner Wirkung vor allem dar¬ 
unter, dafs man verabsäumt hatte, irgendwie den Inhalt des Stückes 
anzudeuten, obwohl es ausgesprochene Prograrammusik ist. Wie ich 
hörte, soll sich Sirässer an Sudermanns »Drei Reiherfedern« 
inspiriert haben, was allerdings beweisen würde, dafs seine litte- 
rarischen Sympathieen noch ebenso jugendlich kritiklos sind, wie sein 
Komponieren. Er meint es zwar ohne Zweifel sehr ernst und will 
viel; aber die Fähigkeit zu gestalten und aufzubauen fehlt noch in 
bedenklich hohem Grade. Über eine zusammenhanglose Mosaik ab¬ 
gerissener Phrasen kommt er nicht w'esentlich hinaus. 

Auch Weingartner brachte in den Kaim-Konzerten einige 
Novitäten, so Vincent d’ Indys Symphonische Variationen 
»Istar«, denen aufser einer raffinierten Instrumentierung nicht viel 
Gutes nachgerühmt werden kann, und das Vorspiel zu der Oper 
»Fervaal« desselben Komponisten, ein schönes Stück, das aber so 
sehr Einleitungscharakter trägt, dafs es als abgetrennte Konzert¬ 
nummer nicht recht wirken konnte. Überhaupt mufs anerkannt 
werden, dafs Weingartner in Bezug auf interessante Programme 
mehr gehalten hat, als er zu Anfang der Saison versprach. Ich hatte 
es damals getadelt, dafs z. B. Anton Bruckner in dem aufgestellten 
Gesamtprogramm auch nicht mit einem einzigen Werke berück¬ 
sichtigt war. Auch dieses Versäumnis wurde nachgeholt. Im vor¬ 
letzten seiner Konzerte (am 12. März) dirigierte Weingartner des 
so lange verkannten grofsen Wiener Meisters herrliche 4. (roman¬ 
tische) Symphonie in Es-dur, — leider aber so, dafs man im In¬ 
teresse des Komponisten sowohl wie des Dirigenten wünschen 
mufste, dafs die Aufführung lieber ganz unterblieben wäre. Bruckner 
gehört zu jenen intimen Künstlern, zu deren Werken man in einem 
innerlichen persönlichen Verhältnis stehen mufs, um sie auch nur 
erträglich interpretieren zu können. Das scheint nun bei Weingartner 
gar nicht der Fall zu sein. Weder war die Symphonie mit der 
Liebe und Sorgfalt einstudiert, die man sonst an diesem glänzenden 
Dirigenten gewohnt ist, noch war auch in der Leitung des Werkes 
eine Spur jenes iortreifsenden feurigen Temperamentes zu entdecken. 


das Weingartnern Interpretation der Züz/schen Faust-Symphonie 
und des Beriiozschen »Harold in Italien« zu so schlechthin 
wunderbaren, unvergleichlichen Leistungen gemacht hatte. Doch jede 
künstlerische Persönlichkeit hat notwendigerweise ihre natürlichen 
Grenzen und Schranken, und Weingartner ist ein Künstler, der so 
vieles kann, dafs man sich gerne damit trösten würde, dafs ihm 
Bruckner eben nicht »liegt«, — wenn er sich nicht gleichzeitig dem 
Werke gegenüber einer Pietätlosigkeit schuldig gemacht hätte, die 
unverantwortlich und durch nichts zu entschuldigen ist. Weingartner 
war nämhch so dreist, die Brucknersf^t Symphonie durch zwei 
ziemlich ausgiebige Striche (im zweiten und letzten Satze) zu ver¬ 
stümmeln. Ich will mich gar nicht dabei aufhalten, dafs diese 
Striche, zum mindesten der im Andante, der Wirkung des Werkes 
ganz offenbar geschadet haben; denn das ist eine Frage, über die 
sich streiten läfst. Was aber nicht bestritten werden kann, das ist^ 
dafs eine derartige Willkür des Dirigenten schlechterdings unerlaubt 
ist. Gewifs kann oft dem Werke auch eines tüchtigen Meisters 
durch einen geschickten Strich ein guter Dienst erwiesen werden, 
und so lange der Schöpfer am Leben ist, steht es dem Dirigenten 
natürlich frei, sich zu einer solchen Mafsnahme autorisieren zu lassen. 
Ist der Künstler einmal tot, dann ist sein Werk ein heiliges Ver¬ 
mächtnis, das respektiert werden mufs, und an dem inhaltlich kein 
Tüttelchen geändert werden darf. Und selbst bei laxerer Auf¬ 
fassung dieser Pietätspflicht müfste zum mindesten das Publikum 
davon in Kenntnis gesetzt werden, dafs das betreffende Werk nicht 
so zur Aufführung gelangt, wie sein Autor es geschrieben hat. Die 
Fälle, dafs in symphonischen Werken gestrichen wird, — in der 
Oper ist man ja leider Gottes daran schon gewöhnt — mehren sich 
in letzter Zeit in so bedenklicher Weise, — bekanntlich hat z. B. 
auch Siegfried Wagner den ersten Satz der Faust-Symphonie seines 
Grofsvaters gekürzt, w'elche Fassung dann von Felix Mottl acceptiert 
wurde, — dafs es hoch an der Zeit ist, gegen diesen Unfug, dessen 
Konsequenzen gar nicht auszudenken sind, einmal allerenergischsten 
Protest einzulegen. 

R. Louis. 


Besprechungen 


Widmann, Friedrich, Der 121,Psalm, für eine Singstimme 
mit Orgel-, Harmonium- oder Klavierbegleitung. Op. 3. Berlin, 
Verlag von Georg Plothow. Preis i M. 

— — Op. IO, I. Ich harrete des Herrn! Arie für eine 
Singstimme mit Orgel-, Harmonium- oder Klavierbegleitung. Op. 9. 
Ebenda. 

Raphael, Georg, Psalm 14, Vers 7: Ach dafs die Hilfe aus Zion 
käme. Für eine Singstimme mit Klavier- oder Orgelbegleitung. 
Berlin, Verlag von Georg Plothow. Preis i M. 

Der Widmannsche Psalm trifft den ruhigen Gebetston recht 
gut und wird dem Texte: »Ich hebe meine Augen auf zu den 
Bergen« im ganzen gerecht. Die Melodie ist im wiegenden ®/g Takt 
geschrieben, die Begleitung bringt fast unaufhörliche Achtelbewegung 
dazu, was auf die Dauer allerdings ermüdend wirkt. Auch die 
Arie bewegt sich im ®/g Takt. Sie erscheint nicht konzentriert genug. 
Ganz immodern sind die vielen Textwiederholungen: »wartet auf den 
Herrn, wartet, wartet, wartet auf den Herrn, auf den Herrn«. Grofs- 
zugiger und knapper ist die Vertonung der Worte aus dem 14. Psalm 
durch Raphael. Kürze, Bestimmtheit und Treffsicherheit in Bezug 
auf den Stimmungsgehalt zeichnen die Komposition aus. 

Mittmann, Paul, Alb um schlesischer Lied er für eine mittlere 
Singstimme mit Klavierbegleitung (oder Klavier allein). Striegau, 
Hofmann. Preis 3 M. 

Das vorliegende Album enthält 15 schlesische Dialektlieder mit 
untergelegter hochdeutscher Übertragung. Der Komponist versucht 
den Volkston zu treffen, was ihm auch meistens gelingt. Am besten 
hat uns die Melodie zu Nr. 7 wegen ihres Schwunges gefallen. 
Die Bemerkung auf dem Titelblatte »oder für Klavier allein« läfst 
schon erraten, dafs die Klavierbegleitung die Melodie durchweg 


I mitspielt: für sich allein vorgetragen nimmt sie sich denn auch 
ganz hübsch aus. 

I Schubert, F., Lieder und Gesänge. Volkstümliche Gesamt¬ 
ausgabe, nach Stimmgattungen und Zeitfolge geordnet. Auf 
Grund der kritischen Ausgabe herausgegeben von Eusebius 
Mandycrewski, Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

Der vorliegende Band I enthält »Die schöne Müllerin« »Winter¬ 
reise« und »Schwanengesang«. Die Lieder sind in der Original¬ 
tonart abgedruckt, und überhaupt ist Wert darauf gelegt dieselben 
»unverfälscht« zu geben. So hat der Herausgeber auch vermieden, 
Atemzeichen zu machen oder besondere Vortragsfinessen anzudeuten. 
— In der Gedrängtheit des Notenstichs offenbart sich der Charakter 
der Volksausgabe, ob auch in der Billigkeit, wissen wir nicht, da 
der Preis nicht angegeben ist. 

Woyrsch, Felix, Passions-Oratorium für Soli, Gern. Chor, 
Orchester u. Orgel ad lib. Op. 45. Quedlinburg, Verlag von Vieweg. 

Daraus liegen uns die Einzelausgaben vor: 

1. Sei getreu bis in den Tod, für eine Sopranstimme mit Be¬ 
gleitung von Solo-Violine und Orgel oder Klavier. 

2. Lasset uns ihn lieben und Führwahr er trug unsere Krank¬ 
heit. Zw’ei Gesänge für Altsolo mit Klavier- oder Orgelbegleitung. 

3. Vatei unser, für gemischten Chor (8 stimmig). 

4. Zion streckt die Hände aus. Für Sopran- und Altsolo und 
Frauenchor, Klavier- oder Orgelbegleitung. 

Obwohl aus einem Ganzen herausgenommen, werden die vor¬ 
liegenden Stücke doch auch für sich allein ihre Wirkung nicht ver¬ 
fehlen. Alle zeigen Vornehmheit, gepaart mit Einfachheit; der 
melodische Inhalt wird durch einen ungesuchten Kontrapunkt ein¬ 
dringlich zum Bewufstsein gebracht. Namentlich Nr. 3 und 4 ver¬ 
dienen Beachtung. H. W. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Zur Charakteristik des Cantus Gregorianus. 

Von Ernst Rabich. 


Die neuere Musikforschung will von einem Gegen¬ 
sätze zwischen Ambrosianischer und Gregoriani¬ 
scher Gesangsweise nichts wissen. Nach ihr soll 
auch nicht Papst Gregor der Grofse, sondern der 
Zweite oder Dritte dieses Namens (beide zusammen 
von 715—741) der geistige Vater des Antiphonariums 
sein. Jedenfalls steht fest, dafs man schon lange 
vor Gregor neben dem Choraliterlesen und den Ge¬ 
sängen, die nach Guido von Arezzo »so gesungen 
wurden, als wenn die Verse skandiert werden« 
auch solche Gesänge pflegte, die sich aus den Fesseln 
des Wortaccents befreit hatten. Aus den Worten 
des heiligen Augustin, des Schülers vom Bischof 
Ambrosius, geht das zweifellos hervor. Er sagt 
(nach Köstlin): »Die Sänger, vom Texte der Lieder 
anfänglich zu heiliger Freude begeistert, werden 
bald von heiligen Gefühlen so überfüllt, dafs sie 
durch Worte nicht mehr auszudrücken vermögen, 
was in ihrem Innern vorgeht; sie lassen deshalb 
das Wort beiseite und strömen ihre Gefühle in eine 
Jubilation aus. Die Jubilation ist nämlich ein Ge¬ 
sang, der den Aufschwung desjenigen Herzens 
offenbart, welches durch Worte seinen Gefühlen 
keinen Ausdruck zu geben vermag.« 

Im Gregorianischen Gesänge finden wir die oben 
erwähnten drei Arten von Gesängen wieder. Das 
Choraliterlesen ist ein reiner »Sprechgesang«, mehr 
ein Sprechen als ein Singen. Von jenem unter¬ 
scheidet er sich dadurch, dafs er nicht im Sprech- 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 4. Jahrg. 


ton ausgeführt wird und nicht die reiche Modulation 
des Sprechens ermöglicht, von diesem, dafs er keine 
eigentliche Melodieen bildet, sondern der Hauptsache 
nach auf einem einzigen Tone ausgeführt wird; nur 
die Interpunktionen werden durch Hebungen oder 
Senkungen des Tonfalls ausgezeichnet. Dieser 
Sprechgesang wurde vom Priester allein ausgeführt 
und zum Vortrag der Epistel, Evangelien und 
Kollekten benutzt. Dem Liturgen ist er unter dem 
Namen z\.ccctitus bekannt. Das noch heute geübte 
Psalmodieren giebt ein ungefähres Bild von ihm 
mit dem Unterschiede jedoch von jenem, dafs 
dieses an den Versenden zum wirklichen Ge¬ 
sänge wird und so gewissermafsen in der Mitte 
zwischen dem Accentus und der noch zu schildern¬ 
den 2. Gesangsart, dem Concenttis, steht. 

Diese zweite Art Gesang, die man »Sprach- 
gesang« nennen könnte, ist dadurch wesentlich von 
der ersten Art unterschieden, dafs sie nicht auf 
einem Ton ausgeführt wird, sondern wirkliche 
Melodieen bildet, Melodieen freilich, die ganz 
aus den Accenten des Textes herauswachsen, der 
ihnen gewissermafsen Form und Inhalt giebt, nicht 
Melodieen im musikahschen Sinne, die aus Motiven, 
Abschnitten, Sätzen und Perioden bestehen. 

Diese Gesangsart bildete offenbar einstens den 
Grundstock des Kirchengesanges. Manche noch 
heute gebräuchlichen ältesten Choralmelodieen, die 
nicht aus dem Volksgesang herübergenommen wor- 
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Abhandlungen. 


den sind, können noch als solche Sprachmelodieen 
angesehen werden. Wir verstehen jedoch nicht, 
sie kunstgerecht d. h. sprachgerecht zu singen 
und versuchen sie vergeblich in unsem Takt ein- 
einzuzwängen. Die energischen Bestrebungen der 
Gegenwart, den rhythmischen Choral wieder zu ge¬ 
winnen, scheitern zum grofsen Teil daran, dafs 
unsere musikalischen Rhythmen nicht ausreichen, 
den sprachlichen Rhythmen jener alten Melodieen 
gerecht zu werden. 

Die dritte Art des Gesanges, die man vielleicht 
»absoluten Gesang« nennen könnte, ist das Singen 
solcher Melodieen, die in erster Reihe rein¬ 
musikalischen Bedingungen ihre Entstehung ver¬ 
danken , den Sprachaccenten dagegen gar nicht 
oder erst in zweiter Reihe gerecht werden. Wie 
im Eingänge mitgeteilt, finden wir diese Ge¬ 
sangsart schon im 4. Jahrhundert, offenbar jedoch 
noch als Embryo, denn sie bildet nur den An¬ 
hang an die Gesänge mit Text, indem zu¬ 
nächst die letzte Silbe, später auch die beiden vor¬ 
hergehenden Silben des Halleluja ihre melodischen 
Phrasen erhalten. Aber gerade diese 3. Art des 
Gesanges wurde unter der Herrschaft des Grego¬ 
rianischen Gesanges zum Angelpunkt für die Weiter¬ 
entwickelung des Gesanges und der Musik über¬ 
haupt. 

Wir finden während dieser Zeit ein so ernsthaftes 
Streben nach Selbständigkeit der Melodie, dafs man 
annehmen kann, im Gregorianischen Gesang oder 
besser gesagt in der Revision der Ritualgesänge 
durch einen Papst Gregor seien Momente vorhanden 
gewesen, die diesem Streben besonders günstig 
waren. Ein solches Moment finde ich in den zahl¬ 
reichen Textschleifungen über mehrere Töne, die 
sich schon im Antiphonarium selbst nachweisen 
lassen. In ihnen liegt sicher ein Keim zur Herr¬ 
schaft der Melodie über das Wort, denn ein 
sklavisches Gefesseltsein an den Wortaccent ist 
nur möglich, wenn auf jede Silbe ein Ton ge¬ 
sungen wird. 

Aufserdem wird das Sprechen zum wirklichen 
Singen, sobald mehrere Töne auf eine Silbe 
kommen, eine Beobachtung, deren Richtigkeit durch 
den Vortrag der Intonationen und Schlufsändeningen 
der Psalmtöne, insofern sie aus Schleifungen be¬ 
stehen, hinlänglich bestätigt wird. Diese Erfahrung 
ist besonders bei der Betrachtung des Gregoriani¬ 
schen Gesanges zu beachten: je weiter sich der 
Gesang vom Sprechsingen entfernte, desto sicherer 
wurde seine Befreiung aus den Fesseln der Sprache 
vorbereitet. 

Besonders günstig für die Entwickelung einer 
absoluten Melodie zeigt sich die Aufstellung der 
plagalen Kirchentöne durch Gregor. Bis jetzt hatte 
man 4 Tonreihen gehabt, Oktavengattungen aus einer 
Quinten- und Quartcnfolge bestehend, bei denen die 
hauptsächlichsten Beziehungen zwischen Anfangston, 


Quinte und Endton bestanden. Nun kamen durch 
Versetzung der Quarte in die tiefere Oktave 4 neue 
Tonarten hinzu, die ganz neue Beziehungen der 
Töne unter sich mitbrachten und mit den 4 alten 
Tonarten erst zusammen ein abgeschlossenes Ganzes 
in Bezug auf Tonalität bildeten, ja eigentlich erst 
den Begriff der Tonalität gaben. Denn der authen¬ 
tische Ton mit seinem kraftvollen Aufsteigen zur 
Quinte und sein Plagalton mit'der Sehnsucht nach 
seinem ursprünglichen Grundton, seiner jetzigen 
Quarte, stehen zu einander wie Tonika und Domi¬ 
nante. Mit diesen beiden Eckpfeilern waren aber 
erst die Bedingungen gegeben, eine selbständige 
Melodieform — unabhängig von der Stütze des 
Wortes — zu bilden. Diese Form hat offenbar 
nicht lange auf sich warten lassen, denn schon früh¬ 
zeitig werden mehrere Texte mit verschiedener 
Silbenzahl auf ein und dieselbe Melodie gesungen: 
das war nur möglich, wenn die Melodieen ein be¬ 
stimmtes musikalisches Gefüge hatten, denn sonst 
wären sie bei Unterlegung von neuen ungleichen 
Texten nebelhaft zerflossen. 

Als ein weiteres günstiges Moment für die Herr¬ 
schaft der Melodie ist die Gründung von Sänger¬ 
schulen, eine Folge der Gregorianischen Reform, und 
der damit verbundene Aufschwung des Chorgesanges 
zu betrachten. Einem Chore ist es nicht möglich, 
der reichen Metrik der Sprache vollständig gerecht 
zu werden. Und selbst zugegeben, dafs ein inten¬ 
sives Studium hier Wunder wirken kann: über kurz 
oder lang wird man doch finden, namentlich wenn 
sich der Chor eine Zeitlang selbst überlassen bleibt, 
dafs er einen grofsen Schritt nach der Seite rhyth¬ 
mischer Nivellierung gethan hat, denn in dem Ge¬ 
sänge einer Gesamtheit liegt immer das Streben 
nach Vereinfachung der rhythmischen Verhältnisse, 
wovon die Erstarrung des protestantischen Chorals 
bis zum Gesang in gleichlangen Noten ein unerfreu¬ 
liches Beispiel ist 

Ein interessantes Vorkommnis unter der Re¬ 
gierung Karls des Grolsen sagt uns ganz deutlich, 
warauf es beim Gregorianischen Gesänge ankam. 
Während eines Osterfestes nämlich kam es zwischen 
fränkischen und römischen Sängern zum Streit. Die 
P'ranken rühmten sich, besser singen zu können als 
die Römer; diese dagegen behaupteten, so zu singen, 
wie Gregor es selbst gelehrt habe und machten 
den P'ranken den Vorwurf, »dafs sie die gesunde 
Cantilene zerrissen und dadurch den Gesang ver¬ 
dürben.« Eine gesunde Cantilene ist aber nur beim 
wirklichen Singen möglich, bei dem auf die Konso¬ 
nanten ein Minimum von Zeit kommt und der Ton¬ 
strom durch dieselben kaum merkbar unterbrochen 
wird, während das Sprechsingen ein schärferes 
Trennen der einzelnen Wörter geradezu fordert. 
Die fränkischen Kehlen waren offenbar schon da¬ 
mals dem »bei canto« weniger gefügig als die 
italienischen, wie das heute noch der Fall ist. 



Entstehung und Entwicklung der InstrumenUlmusik bis inclusive Beethoven. 


Es wird nicht nachzuweisen sein, dafs Gregor 
selbst die Richtung angegeben hat, nach welcher 
der Cantus Gregorianus gesteuert ist, aber sicher 
wohnte dem Gregorianischen Gesänge das Prinzip 
inne, dem absoluten Gesänge zur Herrschaft zu ver¬ 
helfen; damit »zuletzt die Melodie mit dem Texte 
umsprang, wie ehemas der Text mit der Melodie 
umgesprungen war«: in der berühmten Sequenz 
des Notker Balbulus aus dem 9. Jahrhundert kommen 
drei, vier und fünf Töne auf eine leichte Silbe, eine 
Schrankenlosigkeit, die kaum eine Steigerung verträgt. 


Es erscheint demnach nicht richtig, den Cantus 
Gregorianus als musikalisch stilisiertes Sprechen oder 
als reinen Sprachgesang aufzufassen, schon nicht, 
wenn man ihn betrachtet, wie er unmittelbar aus 
der Hand Gregors der Kirche übergeben worden 
ist, noch viel weniger aber, wenn man auf seine 
Weiterentwickelung sieht. Seine Unterscheidungs¬ 
merkmale von dem Gesänge früherer Jahrhunderte 
und Jahrtausende liegen in dem Streben nach 
dem absoluten Gesang, und dieses giebt ihm des¬ 
halb auch das besondere Gepräge. 


Entstehung und Entwicklung der Instrumentalmusik bis inclusive 

Beethoven. 


Von Dr. Max Zenger. 

(Schlufs.) 


Bei Haydns Auftreten lag also die cyklische 
Instrumental-(Sonaten-)Form bereits in so festen 
Umrissen vor, dafs seine Genialität nur mehr mit 
der Entwickelung derselben von Innen heraus zu 
thun hatte. Weit über die Einflüsse eines Sammar- 
tini (den er mit einer gelinden Unterschätzung einen 
»Schmierer« nannte), eines Phil. Em. Bach und ge- 
wifs mancher nun verschollener Zeitgenossen hinaus- 
greifend erfüllte er die Form mit neuem, verschieden¬ 
artigsten Inhalte, wobei ihm in erster Linie die be¬ 
sonders in Anspruch genommene »freie thematische 
Arbeit«, das souveräne Mittel sowohl der Einheit¬ 
lichkeit wie Mannigfaltigkeit der Gedanken ent Wicke¬ 
lung, zu statten kam. Zu der ihm beschiedenen 
Höhe in dieser Kunst, worin er Mozarts und 
Beethovens Vorbild geworden ist, gelangte er sicher 
mehr durch das Streichquartett als durch die 
Symphonie, weil es in jenem noch mehr als in 
dieser auf die geistreiche und phantasievolle Durch¬ 
bildung des absoluten Gedankens ankommt, an 
welcher jedes der vier Instrumente den mit seiner 
individuellen Selbständigkeit verträglichen Anteil 
nehmen mufs. Die Orchestersymphonie kann Leeren 
oder Stillstände des Gedankens durch ihre Massen¬ 
wirkung, wie auch durch den immer willkommenen 
Gegensatz von Forte und Piano verdecken, während 
das Quartett in jedem Momente auf die Erfindung 
allein angewiesen ist. Ist diese schon die Erzeugerin 
des Themas, so äufsert sich ihre fortbildende Kraft 
noch mächtiger in der thematischen Arbeit, d. i. 
jener Kunst, welche durch Zerlegen des Themas in 
seine einzelnen Glieder, Wiederholung derselben auf 
anderen Stufen, Anschliefsen an andere, verwandt¬ 
gegensätzliche Motive etc. ganz neue Gebilde, grofse 
Perioden und schliefslich das prächtige musikalische 
Gebäude hervorzaubert, das uns mit Staunen und 
Entzücken erfüllt. Jeder weifs und empfindet, zu 
welcher Höhe Beethoven in dieser Kunst gedrungen 
ist, indem er nur an das markanteste Beispiel, die 
Entstehung des ersten Satzes der Cmoll-Symphonie 


aus den bekannten vier Noten denkt. Aber man 
darf nicht vergessen, wie Haydn in dieser Kunst 
vorgearbeitet und den W etteifer der Geistes¬ 
verwandten wachgerufen hat. Freilich hatten 
Haydns ungemein zahlreiche Instrumentalwerke — 
118 Symphonieen, 83 Quartetten, 24 Trios, eben¬ 
soviel Konzerte für verschiedene Instrumente, 
44 Klaviersonaten mit oder ohne Begleitung etc. — 
noch nicht den Zweck, stark erregte innere Zu¬ 
stände, grofse Leidenschaften oder hohe Ideen dar¬ 
zustellen, dazu war seine ganze heitere Lebens¬ 
anschauung, welche in der Musik zuvörderst Schön¬ 
heit und Grazie suchte, in Übereinstimmung mit 
seiner Zeit, nicht angethan. Seine Musik ist wohl 
ein sinniges Spiel mit (im ganzen leichteren) Em¬ 
pfindungen, welches ausnahmsweise die Berührung 
mit tragischen Momenten nicht ausschliefst, aber das 
Sich versenken in die Tiefen des menschlichen 
Herzens und die hierdurch bedingte Geltendmachung 
der ideellen Kraft der Musik hat er dem durch die 
Revolution gehobenen gewaltigeren Genius, 
Beethoven, überlassen. 

Zwischen beiden steht Mozart als Vermittler. 
Sein Geschöpf war die Instrumentalmusik nicht, 
doch vermochte er sie, wie er sie von Haydn über¬ 
kommen, vermöge seiner universellen Veranlagung, 
wie alles was durch seine Hand ging, noch zu ver¬ 
edeln, dem Beethovenschen Ideal näher zu rücken- 
Dafs ihm bei seiner Mission als gröfster Opern¬ 
komponist aller Zeiten diese an der Entwickelung 
der Instrumentalmusik mitwirkende Kraft noch 
übrig blieb, erhebt ihn auf das Niveau, von dem 
man sagen kann: »Keiner steht über ihm«.^) Die 
Quelle des Humors war ihm, wie mancher feine 
Menuett, manches köstliche Rondo beweist, nicht 
verschlossen, doch dem kecken Humor und dem 
spitzen, oft fast derben Witz Vater Haydns konnte 


') Dieses goldene Wort hat König Ludwig I. von Bayern 
unter Mozarts Büste in der Walhalla schreiben lassen. 
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er es nicht gleich thun. Auch dessen wie Morgen¬ 
wind anregende Frische, wie sie in den meisten 
seiner Symphonie- oder Quartettsätze herrscht, zu¬ 
mal die fast schrankenlose Freiheit seiner Periodi- 
sierung und allgemeinen Formgebung hat er nicht 
erreicht, desgleichen auch nicht die auGserordent- 
liche Lebendigkeit des Geigensatzes und jene Verve 
des Geigen kl anges, womit Haydn den Zuhörer 
von vomeherein gefangen nimmt. Dagegen zeigt 
sich sein zarter besaiteter, mehr zum Sentimentalen 
neigender Genius weit gröfser und tiefer im Adagio, 
das uns nahe an Beethovens Sphäre geleitet. Auch 
in seinen Schlufssätzen will, wie bereits erwähnt, 
die spätere Tendenz, die Capacität des Hörers bis 
zum letzten Moment in Anspruch zu nehmen und 
eine Steigerung des Werkes nach seinem geistigen 
Gehalt zu gewinnen, sich Bahn brechen. In Bezug 
aut Interessantheit und Kühnheit der Modulation ist 
er Haydn mindestens ebenbürtig, an Raffiniertheit 
kann er gelegentlich, wie z. B. die berühmte Ein¬ 
leitung des Quartetts Cdur Nr. 6 beweist, Haydn 
und Beethoven übertrefien. 

Der Klang seines Orchesters ist im ganzen noch 
wohllautsvoller und gesättigter als der des Haydn- 
schen. Das macht die etwas häufigere und stets 
ungemein geschickte Anwendung der Blasinstru¬ 
mente, in welcher der gealterte Haydn noch von 
Mozart lernen konnte, wie dieser sichtlich von ihm 
in der Behandlung der Geigen lernte. Mozarts 
Instnunentierung ist die ewige Fundgrube, aus der 
nun alle seine Nachfolger schöpfen konnten; am 
besten beweist dies Beethoven selbst, welcher im 
Laufe seines Wirkens wohl allmählich immer 
stärkere Anforderungen an die Technik der Instru- 
mentisten stellte, neuen Gedanken entsprechend 
manche neue Klangwirkung hervorrief, im Gesamt¬ 
prinzip aber eigentlich Neues über Mozart hinaus 
nicht brachte, — die Anwendung von drei oder 
vier Hömem statt der gewohnten zwei hätte sich 
auch Mozart leisten können, wenn er sie nötig ge¬ 
habt, oder wenn der Bestand der jeweilig zur Ver¬ 
fügung stehenden Kapelle ihre Anwendung erlaubt 
hätte. Mozarts gröfstes Verdienst ist es, die 
Kantabilität der Instrumente, der Geigen wie der 
Holzblasinstrumente und Hömer, gehoben zu haben, 
was ihm Hans Georg Nägeli, der ihn darum einen 
»unreinen Instrumentalkomponisten« nennt, in arger 
Verkennung des mit Freuden zu begrüfsenden Fort¬ 
schrittes zum Vorwurf macht. Wie Beethoven 
diesen Fortschritt ergriffen hat, zeigen aufser un¬ 
gezählten Kammermusikwerken, sogar denen für 
Klavier, insbesondere die Adagios seiner Sym- 
phonieen, bis der Gesang der Geigen im »Adagio 
molto e cantabile« der neunten die Wonnen der 
menschlichen Stimme vergessen zu machen scheint. 
(i erade der Gesang in Mozarts und Beethovens Instru¬ 
men talwerken ist es ja, was uns so oft die begeisterten 
Ausdrücke »himmlisch!«, »göttlich!« entlockt 


In Bezug auf die Handhabung des Kontrapunkts 
durch unsere drei Gh*ofsmeister ist es ungemein 
interessant, zu verfolgen, wie in allen bedeutsameren 
Instrumentalwerken Haydns und Mozarts der alte 
handfeste Kontrapunkt neben der thematischen 
Arbeit noch immer eine bevorzugte Rolle spielt, 
während Beethovens Kontrapunkt, schon in der 
Erfindung vom beginnenden Romanticismus be- 
einflufst und eben nicht in erster Linie für die 
Durchführung aller zünftigen Regeln eingerichtet, 
immer mehr der absichtlichen Neugestaltung zu¬ 
neigt und der thematischen Arbeit das bei weitem 
gröfsere Feld läfst, zum Teil auch sich mit ihr ver¬ 
schmilzt und in ihr aufgeht. Haydn und Mozart 
waren noch, wenn es darauf ankam, im stände, mit 
Bach und Händel in die Wette zu kontrapunktieren; 
das beweisen die prächtigen Fugen in ihrer Kirchen¬ 
musik, auch die Chöre der »Schöpfung«, das Finale 
der Jupiter-Symphonie etc. Die Zeit, in welcher 
Beethovens Schaffen zur Reife gedieh, war mit dem 
klassischen Kontrapunkt bereits auf gespannten Fufs 
geraten, seine Oberherrschaft als gestaltender Faktor 
war entwichen, er galt nur mehr noch als eine Art 
offizieller Disziplin, deren Leitung man nicht ganz 
entwachsen zu dürfen glaubte. Desto rührender 
und für beginnende Musiker lehrreicher ist die 
strenge Gewissenhaftigkeit, welche den Komponisten 
des Revolutionszeitalters und der deutschen Sturm- 
und Drangperiode antreibt, in Sachen des Kontra¬ 
punkts von dem ihm nicht ebenbürtigen braven 
Schc 7 ik zu lernen. Ja es gicbt der Unentbehrlichkeit 
dieser von der Zeit bereits angezweifelten Disziplin 
ein beredtes Zeugnis, dafs der schon gereifte und 
berühmte Meister, der Schöpfer der Eroica und 
Cmoll-Symphonie, immer wieder, namentlich in 
seinen spätesten Sonaten und Quartetten, mit 
imponierendem Erfolg aber besonders in der grofsen 
Missa solemnis die Form der Fuge, wenn auch in 
mehr phantastischer als regelgerechter Gestaltung, 
mindestens aber den fugierten Satz festzuhalten 
sucht, als ob er selbst durch Verlassen dieses 
Fundaments ins Schrankenlose zu fallen fürchtete. 

Wenn nun Beethoven an müheloser Geläufigkeit 
des Kontrapunkts den beiden Vorgängern (im Auge 
jedes Unbefangenen) nicht gleichkommt und, haupt¬ 
sächlich aus diesem Grunde, im grofsen und ganzen, 
in der polyphonen Vokalmusik sich von ihnen über¬ 
treffen lassen mufs, so übertrifft er sie dagegen 
(auch wieder im grofsen und ganzen) bei Ver¬ 
meidung alles Konventionellen an Vertiefung der 
Idee, Intensität der Empfindung und Gewalt des 
Ausdrucks auf dem ganzen Gebiete der Instrumental¬ 
musik, die er, indem er anfangs ihren Spuren folgt, 
mit immer wachsender Selbständigkeit und Kühn¬ 
heit auf den Gipfel der Vollendung in unnahbarer, 
thatsächlich nie wieder erreichter Höhe führt. 
Stehen Haydn und Mozart mittelst ihrer umfang¬ 
reichen Vokalmusik noch im fühlbaren Zusammen- 
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hang mit der objektiveren SchafFensart des früheren 
i8. Jahrhunderts, was sich selbstredend auch in ihrer 
Instrumentalmusik noch äufsert, so wird Beethoven, 
je mehr er sich (bekanntlich nur zum Teil infolge 
seiner Taubheit) von der Aufsenwelt zurückzieht, 
um so ausschliefslicher der Verkünder der ge¬ 
waltigen Vorgänge seines eigenen inneren Seelen¬ 
lebens, mithin der eigentliche Schöpfer und Ver¬ 
treter des Subjektivismus in der Musik. Darum 
kann er mehr denn alle seine Vorgänger der Hilfe 
des Wortes entbehren und ist ihm die Instrumental¬ 
musik, indem sie ganz aus sich selbst schöpft, zum 
vollkommensten Ausdrucksmittel seiner Seelen¬ 
kämpfe, seines faustischen Ringens, aber auch des 
schmerzstillenden Humors und der höchsten Freude 
geworden. Die Anerkennung dieser Thatsache, 
welcher sich wohl niemand verschliefsen kann, 
macht die vielfach vertretene Anschauung hinfällig, 
als habe Beethoven zur Darstellung der Freude 
die Schillersche Ode zu Hilfe genommen, weil ihm 
das Instrumentalspiel nicht ausreichend geschienen 
habe. Weit eher ist anzunehmen, die für die spätere 
Entwickelung (siehe Berlioz!) verhängnisvoll ge¬ 
wordene Kombination des Chor- und symphonischen 
Elementes sei durch den Drang des Tondichters 
hervorgerufen werden, die menschliche Stimme an 
der paradiesischen Freude, welche sich in dem aller¬ 
naivsten, allerunschuldigsten und darum volkstüm¬ 
lichsten Melos verkörpert, mit teilnehmen zu lassen 
und dadurch allerdings die schon erreichte Seelen¬ 
wonne sympathisch zu potenzieren. Rieh. Wagner 
sagt hierüber in seinem »Beethoven, 1870«: »... denn 
in Wahrheit ist es nicht der Sinn des Wortes, 
welcher uns beim Eintritte der menschlichen Stimme 
einnimmt, sondern der Charakter dieser selbst 
Auch die in Schillers Versen ausgesprochenen Ge¬ 
danken sind es nicht, welche uns fortan beschäftigen, 
sondern der trauliche Klang des Chorgesanges, an 
welchem wir selbst einzustimmen uns aufgefordert 
fühlen, um, wie in den grofsen Passionsmusiken 
Bachs es wirklich mit dem Eintritt des Chorales 
geschah, als Gemeinde an dem idealen Gottesdienste 
selbst mit teilzunehmen. Ganz ersichtlich ist es, 
dafs namentlich der eigentlichen Hauptmelodie die 
Worte Schillers, sogar mit wenigem Geschicke, 
notdürftig erst unterlegt sind; denn ganz für sich, 
nur von Instrumenten vorgetragen, hat diese Melodie 
zuerst sich in voller Breite vor uns entwickelt, und 
uns dort mit der namenlosen Rührung an der 
Freude an dem gewonnenen Paradiese erfüllt«. 

Das Gedicht des Idealisten Schiller war eben 
das nächste, wonach der Idealist Beethoven greifen 
konnte, um ein Verstandes-Analogon für sein in 
Tönen bereits ausgesprochenes Freudegefühl zu ge¬ 
winnen. Übrigens ist der Schlufssatz der »Neunten« 
der äufseren Form nach auch eine potenzierte Folge 
der früheren »Fantasie für Klavier, Chor und 
Orchester« (Cdur, Op. 80), worin in prinzipiell ähn¬ 


licher und nur weit einfacherer Weise der Chor zu 
einem Rundgesang (Rondo) mit Variationen heran¬ 
gezogen ist. Und bezeichnend ist es für Beethoven 
als naiven Spielmann, der er trotz seines Heroen- 
tums bis zum letzten Atem geblieben ist, dafs er 
sein gröfstes symphonisches Werk mit Variationen 
schlofs, an welchen sich gleichmäfsig Instrumenten- 
und Singstimmen konzertierend beteiligen. Die 
Form der Variation ist aber jenes Gebiet, welches 
Beethoven mit besonderer Vorliebe und, vermöge 
seiner machtvoll geistreichen Umgestaltung, auch 
mit triumphreichstem Erfolge (man denke u. a. nur 
an das dreimal bearbeitete Eroica-Thema!) pflegte, 
auf welchem er wieder in unzertrennlicher Ver¬ 
bindung mit Haydn und Mozart, namentlich 
letzterem steht. 

Eine analytische Betrachtung der sämtlichen 
Variationen werke der drei Meister in möglichst 
I chronologischer Ordnung müfste für sich allein 
schon eine Geschichte des Überganges vom Kontra¬ 
punkt zur Thematik, vom graziösen Tonspiel zur 
musikalischen Vertiefung, von Objektivität zum 
Subjektivismus, endlich von der klassischen zu den 
Anfängen der romantischen Musik ergeben. 
Derselbe Entwickelungsgang zeigt sich im ganzen 
selbstverständlich auch in den übrigen Instrumental¬ 
formen des Trifoliums, doch ist die fortschrittliche 
Bedeutung der einzelnen Werke nicht immer mit 
Notwendigkeit an ihre Entstehungszeit und den 
respektiven Meister geknüpft. So übertreffen nicht 
nur die nach Mozarts Tod geschriebenen englischen, 
sondern auch einzelne viel früher geschaffene 
Symphonieen Haydns alle Mozartschen mit Aus¬ 
nahme der vier letzten in Es, D, Gmoll und C 
(Jupiter-Symphonie) an Lebendigkeit, ICraft und 
Urwüchsigkeit. Dagegen dürfte Mozarts in ihrer 
heimlichen Leidenschaft unvergleichliche und dabei 
doch reizend duftige Gmoll-Symphonie gerechter- 
mafsen unter keine der neun Beethovenschen, dem 
inneren Werte nach, zu stellen sein. In ihr spukt, 
nicht zum erstenmal bei Mozart, der Geist der 
Romantik, jene schwer definierbare Erscheinung, 
welche dem Vater Haydn völlig fremd blieb und 
die er in Beethovens Trio Cmoll (Op. i Nr. 3) 
ahnungsvoll perhorrescierte. Die ersten Spuren 
romantischen Geistes, welche Haydn vollständig 
entgangen sein dürften, finden sich in manchen der 
(33) Divertimenti, Serenaden, Kassationen etc. aus 
Mozarts Jugendzeit, Gelegenheitskompositionen, mit 
denen der junge Meister, ohne es wohl selbst zu 
ahnen, durch ungemein geschickte und poetische 
Kombination verschiedener Blasinstrumente die Ton¬ 
farben, das Klangmaterial der späteren Romantik 
zurecht richtet. Aufserdem hat Mozart, den ja die 
j Komposition der »Entführung aus dem Serail« 

: schon mitten in die Romantik geführt hatte, so dafs 
I er füglich als Vorbildner der deutsch-romantischen 
I Oper im Sinne C. M. von Webers anzusehen ist. 
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mit einem grofsen Teil seiner späteren Kammer¬ 
musik, insbesondere wieder mit zwei G moU-Kompo- 
sitionen, dem herrlichen Klavierquartett und dem 
noch bedeutenderen Streichquintett (worin er Haydns 
Quartett-Rahmen weit überschreitet) unmittelbar 
auf Beethoven vorbereitet, der ja — je nachdem 
man sich seine Begriffe von Romantik konstruiert, 
gröfstenteils von dieser in Beschlag genommen 
werden dürfte, wenn ihn nicht sein Zusammenhang 
mit dem gesunden Boden der Klassizität, an den 
er festgeklammert blieb, vor den Gefahren dieser 
Richtung bewahrt hätte. Er war gefeit gegen das 
Gift des Weltschmerzes, dem mancher musikalische 
Vollblutromantiker erlegen ist; seine Immunität 
liegt ja immer, nachdem er uns alle Stürme der 
Leiden aufgewühlt, im nie versiegenden Humor, in 
dem er über Mozart, den zarteren Genius, hinweg, 
Vater Haydn die Hand bietet. 

Die Erweiterung, Vertiefung und glänzende 
Wirkung, welche alle drei Meister der Instrumental¬ 
musik in ihren selbständigen Orchesterwerken ge¬ 
geben haben, sind naturgemäfe auch der Begleitung 
ihrer grofsen Vokalwerke zu gute gekommen, — 
ich habe in diesem Bezüge ein bereits ange¬ 
schlagenes Thema wieder aufzunehmen. Was oben 
insbesondere von Mozarts Opern - Orchester und 
seinem Verhältnis zum Gluckschen gesagt wurde, 
gilt auch vollauf vom Orchester der Haydnschen 
Oratorien »Schöpfung« und »Jahreszeiten«, insofern 
auch seinem symphonischen Orchester die in diesen 
Werken nötige ICraft der Farbengebung schon 
innewohnte. Nur erinnert Haydn mit seiner Natur¬ 
malerei mehr an Händels Weise, doch ist der 
Schritt, welchen er über diesen hinaus zur modernen 
Illustration hin gethan hat, ein ganz kollosaler. 
Markante Beispiele hierfür sind alle die wunder¬ 
baren Darstellungen von Naturvorgängen und 
-Stimmungen in der »Schöpfung« und den »Jahres¬ 
zeiten«, vor allem die gigantische Einleitung der 
ersteren, das »Chaos«, dann die Erschaffung des 
Lichtes und die Sonnen- und Mondaufgänge, sowie 
in letzteren das Gewitter nach der Sommerschwüle, 
die Weinlese, die Jagd und endlich die grofsartige 
Darstellung des Winterschlafes in seiner Tod¬ 
ähnlichkeit Eine Aufzählung all der illustrativen 
Herrlichkeiten des Mozartschen Opern-Orchesters 
ist unmöglich, weil sie unausgesetzt, kontinuierlich 
sind und zum Grundtypus der Mozartschen Opem- 
komposition gehören. Nur der Ouvertüren zu den 
Opern von Idomeneo bis Titus sei erwähnt. Sie 
sind, jede in ihrer besonderen Art, kostbare Perlen 
der symphonischen Orchestermusik nach Inhalt und 
Form, wie sie zugleich Meisterstücke dramatischer 
Charakterzeichnung sind. So ist in unserer Vor¬ 
stellung die Figaro-Ouvertüre zum Grundtypus 
einer graziös dahintändelnden und doch harmonisch 
entzückenden Lustspielmusik geworden, wogegen 
die Ouvertüre zu Don Juan die Gegensätze er¬ 


schütternder Tragik und fascinierender Leichtfüfsig- 
keit gegenüberstellt Die kleine, ebenfalls leicht 
geschürzte Ouvertüre zu »Cosi fan tutti« bringt be¬ 
reits das Leitmotiv »Sind all' von Flandern« in 
echt Wagnerschem Sinne zur Anwendung. Die 
zur »Zauberflöte« müfste in ihrer objektiven Gröfse 
und Herrlichkeit die Ouvertüre aller Ouvertüren 
genannt werden, wenn nicht Beethoven mit den 
seinigen nachgekommen wäre. 

Welch hervorragenden Anteil hat überhaupt 
das symphonische Element am dramatischen Schaffen 
dieses Grofsmeisters — man denke zunächst an die 
vier Ouvertüren zu Leonore (Fidelio) samt dem 
grofsartigen Vorspiel zum zweiten Akt, — wie 
macht die ergreifende Ouvertüre (in EsmoU) das 
an sich nicht hervorragende Oratorium »Christus 
am Ölberg« noch aufführenswert, und wie viel hat 
die Musik zu Goethes »Egmont« zur Erhaltung 
dieses ebenfalls nicht ganz tadellosen Dramas bei¬ 
getragen! Die Scene in demselben, wo bei leerer 
Bühne das Orchesterspiel den Tod Clärchens dar¬ 
stellt, hätte nicht geschaffen werden können, wenn 
nicht durch die Riesenarbeit unserer Musik-Trias, 
in letzter Instanz Beethovens selbst, die Instru¬ 
mentalmusik bereits auf die hierzu nötige Stufe der 
Ausdrucksfähigkeit gebracht gewesen wäre. Die 
Lösung dieser mit Seherkraft erfafsten Aufgabe, 
welche Übermenschliches, den Sprung ins Geister¬ 
reich, voraussetzt, legt den Gedanken nahe, dafs 
die höchste Machtentfaltung der Tonkunst 
durch die letzte Befreiung aus den engenden 
Banden des Wortes bedingt, mithin in der 
Instrumentalmusik gelegen sein dürfte; 
denn diese Unabhängigkeit von Wort und 
Wortgedanken allein gewährt und fördert 
ein völlig freies Walten der unergründ¬ 
lichen, nur im schöpferischen Augenblick 
von der Phantasie zu fassenden und in 
Formen zu bannenden Urkraft der Musik. 
Wenigstens erreicht in diesem speziellen Falle 
Beethoven, nur durch die Idee des Dichters ange¬ 
regt, ohne Worte und mit sanfter, ersterbender 
Musik vollkommen die transscendentale Höhe ge¬ 
wisser mit unsterblichem Ohr aus dem Jenseits ver¬ 
nommenen Harmonieen, womit uns Mozart in seinem 
Requiem, von markerschütternden Worten geleitet^ 
unser memento mori in die Seele sing^. 

Bei konsequenter Untersuchung wird sich auch 
der merkliche Unterschied herausstellen, welcher 
zwischen Beethovens Melodieen - Erfindung und 
-Ausgestaltung auf den verschiedenen Gebieten, 
seiner Vokal- und seiner Instrumentalmusik, waltet. 
Auf ersterem sehen wir nicht selten den grofsen 
Genius durch die Rücksicht auf das Wort, d. i. die 
fast peinlich gewissenhafte Absicht, den Melos nur 
den Texten, mitunter auch minderwertigen, anzu¬ 
passen, geradezu in der Erfindung gehemmt; man 
mufs bei manchem Liede zugeben, dafs es ohne 
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die neun Symphonieen und die wunderbare Kammer¬ 
musik Beethovens wohl nicht auf uns gekommen 
wäre. Wie unerreicht, wie glorreich dagegen ist 
seine Melodik auf dem instrumentalen Gebiete! Da 
ist jeder Gedanke wie dem Haupte des Jupiter ent¬ 
stiegen, jeder frei und vollkommen, überraschend 
durch sich selbst wie durch den Ausbau, jeder ein 
völlig anderer, charakteristisch, neu, fesselnd und 
übervrältigend. Während Beethoven sich Texten 
mitunter gefangen geben, von ihnen einengen lassen 
konnte, hebt ihn seine mächtige Phantasie, mit der 


der er das musikalisch Urstoffliche an sich rafft, 
stets himmelan. Er ist der gröfste Instrumentist 
unter den Dreien; während er ihnen auf dem 
vokalen Gebiete nur einzelne Perlen, wie den in 
jedem Sinne einzigen Fidelio und die (ein eigenes 
Genre eröffnende und zugleich beschliefsende) Missa 
solemnis entgegenstellen kann, übertrifft und steigert 
er sie, auf ihnen emporgewachsen, in der sym¬ 
phonischen und Kammermusik entschieden 
und unwiderleglich. In ihm hat der Genius der 
absoluten Musik den Gipfel seiner Macht erreicht. 


Johann Gottlob Immanuel Breitkopf. 

Von Rob. Müsiol. 


Johayin Gottlob Immanuel Breitkopf wurde am 
23. November 1719 in Leipzig geboren, wo sein 
Vater, Bernhard Christoph Breit köpf (geb. 2. März 
1695 Klausthal im Harz, gest. 26. März 1777)1 
in demselben Jahre die noch heut bestehende ver¬ 
dienstreiche Weltfirma Breitkopf & Ilärteh^ zu¬ 
nächst aber nur als Buchdruckerei, begründete. 
Die ältesten ausführlichen Nachrichten über ihn 
sind im ersten Bande von Ernst Ludwig Gerbers 
(1746—1819): »Historisch-Biographisches Lexikon 
der Tonkünstler« (Leipzig, verlegts Johann Gottlob 
Immanuel Breitkopf, 1790) enthalten und mögen 
hier eine Stelle finden. Dort heifst es: »Er lag 
den Studien von 1738 an ob, that verschiedene 
Reisen durch Deutschland und übernahm 1745 die 
Buchdruckerey seines Vaters. 1755 machte er 
seine Erfindung des neuen Notendruckes durch 
den Abdruck des Sonnets, auf die Oper der Chur- 
prinzefsin zu Sachsen {Maria Antonie Walpurga, 
als Tochter des nachmaligen Kaisers Karl VII. 
geb. zu München am 18. Juli 1724, gest. in Dresden 
1782), II Trionfo della Fedeltä, bekannt und voll¬ 
brachte dieselbe 1756, durch den Druck dieser 
Oper selbst; wo er sich in der Unterschrift als 
inventore di questa 7 iuova fnaniera di stampar la 
Musica, con carattcri separabili e mutabili, nennte 
und bestättigte. Im Jahre 1765, druckte er auch 
das andere grofse Opernwerck dieser Prinzefsin: 
Talestri, Regina delle Amazoni. Dals die Wichtig¬ 
keit dieser Erfindung allgemein erkannt worden, 
beweisen die an so vielen Orten unternommenen 
Copien; sowohl in Deutschland, zu Berlin, Wien, 
Stuttgard, Frankfurt am Mayn und Halle, als auch 
in andern Ländern, in Frankreich, Italien, Holland, 
Niederlanden und England; die aber alle nicht die 
Vollkommenheit haben als das Original hat, weil 
sie nur nach den vor Augen habenden Abdrücken 
haben copieren, den verborgenen Mechanismum 
aber nicht haben erraten können. Da also ein 
jeder sich so gut herausfinden müssen, als er ge¬ 
konnt hat, so haben sich mehrenteils die Kopisten 
selbst für die Erfinder ausgegeben. Fournier le 


jeufie in Paris war der billigste und hat zwar die 
Breitkopfische Erfindung in seinem Manual Typo^- 
graphique anerkannt, um aber eine eigene Erfindung 
gleichwohl zu behaupten, veränderte er solche und 
behielt deswegen viel von der alten Druckart bey. 
Unbilliger aber eigneten sich sowohl die Schnft- 
giefser Rosart in Brüssel und Enschede und Fleisch¬ 
mann in Harlem die ganze Erfindung zu. Enschede 
aber hat vor seinem Tode, als er deswegen von 
Breitkopf gerügt ward, noch öffentlich dieser Prä¬ 
tension sich begeben. Aber Fought^ ein Schwede, 
der in London eine Notendruckerey errichtet hatte, 
liefs sich seine Kopie, als seine eigene Erfindung 
durch ein Privilegium autorisieren; da aber die 
Noten in Kupfer gestochen in London einmal ge¬ 
wöhnlich geworden waren, so machte derselbe 
gleichwohl kein Glück damit, und ging zurück 
nach Schweden, wo er, ohne weiter etwas darin 
zu unternehmen, gestorben ist. Die Breitkopfische 
Erfindung, die durch ihren geometrischen Grund, 
zu allen Veränderungen anwendbar ist, hat seit¬ 
dem verschiedene Arten, sowohl in allerley Gröfse 
von Noten, als Arten der Musik und Instrumenten, 
besonders auch in sogenannten Plcm Chantf und 
Lautennoten dargelegt; so dafs bey dieser Er¬ 
findung, sowohl ihrer Schönheit als Vollkommen¬ 
heit wegen nichts mehr zu wünschen übrig bleibt; 
und dessen zwey Notenpressen, sind seit dem ohne 
Aufhören beschäftigt gewesen, und haben bis hie- 
her mehr als Einhundert musikalische Werke ge¬ 
liefert, und viele Werke in seinem eigenen Verlage 
gedruckt; darunter besonders des Kapellmeister 
Grauns in Berlin Te Deunt laudamus und Passions¬ 
cantate, der Tod fesu, zu nennen sind. Er war auch 
der Erste, der in Deutschland 1760 eine Musik¬ 
handlung von lauter Manuskripten errichtete, und 
einen Catalogum, nach seinen gehörigen Rubriken 
für den Gesang und die mancherley Instrumente 
ordnete; von seiner Niederlage sowohl an ge¬ 
stochener und gedruckten als geschriebenen Musi¬ 
kalien, sind 4 Ausgaben eines Verzeichnisses musi¬ 
kalischer Büchery ebenso viele von musikalischen 
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geschriebenen Werken von 1761 bis 1780, des¬ 
gleichen ein thematischer Catalogiis mit 15 Supple¬ 
menten ausgegeben worden.« 

/ G, /. Breitkopf starb am 28. Januar 1794 in 
Leipzig. — Über die Erfindung des von ihm an¬ 
gewendeten Verfahrens schreibt Dr. Hugo Riemann 
in seinem Artikel: »Notenschrift und Notendruck. 
Bibliographisch - Typographische Studie« in der 
»Festschrift zur 50jährigen Jubelfeier des Bestehens 
der Firma C. G. Röder Leipzig« (1896), dafs noch 
250 Jahre nach Petrucci (1466—1539) das Problem 
der Herstellung von Typen für mehrstimmigen Druck 
auf einem System, welches bereits 1525 von Pierre 
Hautin (Haultin) (gest. 1580 in Paris) angewendet 
wurde, später aber wieder in Vergessenheit kam, 
immer und immer wieder die Köpfe der Noten¬ 
drucker beschäftigte und endlich durch J. G. 
J. Breitkopf gelöst wurde. »Breitkopfs zerlegbare 
(besser eigentlich zusammensetzbare) Typen sind 
abgesehen von Verschönerungen und Verfeine¬ 
rungen sowie rein technischen Änderungen des 
Druckverfahrens mit den heute für den Notensatz 
im Buchdruck üblichen vollständig identisch. Wäh¬ 
rend nämlich die für einfachen Druck berechneten 
Typen, wie sie Haultin zuerst herstellte, Noten¬ 
körper und Linienstücke in einem Stück ent¬ 
hielten, ist in dem Breitkopfschen Typensatz ein 
solches Notenbild bereits aus einer gröfseren An¬ 
zahl kleiner Stücke zusammengesetzt.« 

In Karl Faulmamis »Illustrierte Geschichte der 
Buckdruckerkunst« sind auf einem eingelegten 
Blatte zwischen Seite 510 u. 511 sämtliche von 
Breitkopf für den Notensatz hergestellten kleinen 
Typen facsimiliert. 

Über die Familie Breitkopfs giebt die »Ency- 
klopädie der gesamten musikalischen Wissenschaften 
von Dr. Gust. Schilling (Bd. ü, Stuttgart 1895) 
folgende, freilich etwas ungenauen Nachrichten: 
»Gregorius Breitkopf, niederländisch Bredekop, lat 
iMiieephalus, aus Könitz in (West-)Preufsen ge¬ 
bürtig, weshalb er auch zuweilen Gregorius de Conitz 
oder Prutenus genannt wurde, hatte sich bereits im 
ersten Viertel des 16. Jahrhunderts daselbst (in 
Leipzig) niedergelassen als Doktor und Professor 
der Theologie, wo er auch eine Zeitlang das Rek¬ 


torat der Nicolaischule verwaltete (seit 1490 bis 
1529 lebte er hier). Er starb am 20. Januar 1529, 
vorzüglich durch Herausgabe griechischer und 
römischer Klassiker bekannt. Der Sohn (!) des¬ 
selben, Bernhard Christoph, hatte seit 1519 (!) in 
Leipzig eine Buchdruckerei und Schriftgiefserei er¬ 
richtet, die|, mit geringen Mitteln angefangen, sich 
zusehends hob und so lebhaft gedieh, dafs der 
Unternehmer nichts sehnlicher wünschte, als dafs 
sein Sohn, als einstiger Alleinerbe, das einträgliche 
Werk übernehmen und frühzeitig sich für dieses 
Geschäft bilden möchte. Dazu hatte aber der wifs- 
begierige, dem Studium ergebene Sohn nicht die 
geringste Neigung und gehorchte dem väterlichen 
Willen nur mit innerem Widerstreben.« — 

Dieser Sohn ist Joh. Gottl. Immanuel Breitkopf 
und sein Vater ist der genannte Bernh. Christoph 
Breitkopf aus Klausthal gebürtig, welcher jedoch 
nicht 1519, sondern 1719, wie schon erwähnt, das 
Geschäft eröffnete, aber auch nicht ein Sohn des 
1529 gestorbenen Gregorius Breitkopf sein kann. 
Feist ergötzlich wirkt es, wenn obige Schillingsche 
Notiz wortgetreu, also ohne jede kritische Beach¬ 
tung in den verwässerten Auszug des Lexikons 
von Schilling, das als »Universal-Lexikon der 
Tonkunst . . . von Dr. F. S» Gassner^ 1849 in Stutt¬ 
gart erschien, aufgenommen wurde. 

Zum Schlufs sei niu: noch erwähnt, dafs für den 
Musikaliendruck das Verfahren von Immanuel Breit¬ 
kopf jetzt nicht mehr in Anwendung kommt, son¬ 
dern der von Karl Göttlich Röder (1812—1883) 
zuerst eingeführte Schnellpressensteindruck und ist 
diese Firma, auch aus den bescheidensten Anfängen 
hervorgegangen, jetzt die bedeutendste Anstalt für 
Notenstich und Notendruck der ganzen Welt.^) 
Wie jedoch oben schon von Riemann erwähnt, ist 
noch heut für Notenbeispiele in Büchern und Zeit¬ 
schriften für Schulliederhefte u. dgl. das von Im¬ 
manuel Breitkopf erfundene Verfahren beliebt und 
durchweg verbreitet. — 


') Es ist vielfach die Ansicht verbreitet, die Firm.! Breit- 
kopf & Härtel stelle in ihrer Anstalt für Notendruck und Noten¬ 
stich nur Werke eigenen Verlags her. Das ist ein Irrtum, die 
Anstalt übernimmt auch jeden fremden Auftrag. 
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Zur musikalischen Nachempfindung. 

Plauderei von L. Wuthmann. 

In meiner jetzt schon mehrjährigen Rezensenten- 
thätigkeit für hiesige Blätter (seit Saison 1899—1900 für 
den »Hann. Courier«, wie ich für die sich für mich etwa 
Interessierenden einschalte) ist es mir häufig vorgekommen, 
dafs ich beim Anhoren irgend eines Werkes; sei es Sym¬ 
phonie, Oper, Streichquartett, Lied, mit einemmale auf¬ 
horchte und mich fragte, was ist das für eine Melodie? 


die kommt dir ja ganz bekannt vor? Nicht dafs es genau 
dieselbe war, aber so ähnlich, dafs man frappiert war. 
Erst neulich, gelegentlich des 4. Volkskonzertes bei der 
LöwesQh&[i Ballade »Tom der Reimer«, wo die Stelle: 
»Sie ritten durch den grünen Wald« Note für Note an 
den Anfang von Schumanns: »O Sonnenschein« erinnert. 
Noch eine andere Stelle erweckte Erinnerungen in mir, 
und zwar militärische, denn nach fast derselben Melodie 
hatte es früher gehiefsen: »Gewehr zur Attacke rechts«. 
Und gerade die reizende, zierliche Stelle: »Und wenn sie 
leis am Zügel rührt, so klingen leis die Glöckelein«. 
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Löive : 


Militärmarsch 





Man vergleiche die unterklammerten Stellen; frappant, 
nicht wahr? 

Diese beiden Reminiszenzen brachten mich auf den 
Gedanken, einmal unter den gehörten Melodieen Revue 
zu halten, und diejenigen, die mir gerade einfielen ’mal 
auf ihre Verwandschaften hin zu prüfen. In folgendem 
bringe ich dieselben, wobei ich jedoch bemerke, dafs die¬ 
selben noch lange nicht den Anspruch auf Vollständigkeit 
machen, dafs es vielmehr nur diejenigen sind, die mir 
ohne mühsames Nachschlagen einfielen. Immerhin ist es 
eine ganz nette Anzahl, oft von der überraschendsten 
Wirkung. Beginnen wir bei den Klassikern. Bachs Ddur- 
Fuge, Nr. 5 des Wohltemp. Klavieres hat Mendelssohn 
zur Schaffung seines Scherzo’s der »Schottischen Sinfonie« 
verhelfen. 


Bach: 




TjH-4fetc. 


Mendelssohn :\ 




Mozarts Ouvertüre zu »Bastien u. Bastienne« hat als 
Hauptthema in Ddur, was Beethoven in seiner »Eroica« 
in Esdur bringt 








Beethovens Einflufs ist unverkennbar in Schuberts Liede: 
»Der Tod und das Mädchens welches mit dem zweiten 
Satze von Beethovens 7. Sinfonie sowohl melodisch wie 
rhythmisch und harmonisch sehr nahe verwandt ist, und 
ferner hat Schubert in demselben Quartett, in welchem er 
obiges Lied als Thema mit Variationen bringt, dem nach¬ 
gelassenen in Dmoll, an den letzten Satz von Beethovens 
»Kreutzer-Sonate« gedacht. Andererseits hat das Scherzo 
dieses Quartetts ganz unverkennbar Pate gestanden bei 
R, Wagners »Schmiedemotiv« aus dem »Rheingold«, und 
der Anfang der Schurnandschen » Bach«-Fugen kehrt wieder 
in Nefslers Trompeter bei der Stelle: 


fl 
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»Nehmt die Bau-ern 

1 ji 

scharf aufs Korn« 



Doch erst einmal wieder zurück zu den »Alten«. Wer 
keimt nicht Händels »Arie«: »Er weidet seine Herde«? 
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Und wie schreibt Mendelssohn in seinem schon oben auf 
Bach zurückgeführten Scherzo: 




eine thematische Führung, die sich übrigens auch in 
Schumanns »Jugendalbum« findet, aber noch ungenierter 
in Abts: »Früh Morgens wenn die Hähne krähen« wieder¬ 
kehrt: 

Blattar ffir Haus- und Kirchenmusik. 4. JsJirg, 


etc. 


Bedenklicher als solche Anklänge ist aber z. B. fol¬ 
gender, den sich der Klavierkomponist Lichner mit Mo¬ 
zart leistet, 

Mozart: Lichner, C dur-Sonatin e: 




und geradezu lächerlich berührt Einen die Ideenverwandt¬ 
schaft zwischen Weber und Straufs sen. Weber schreibt 
in der »Aufforderung zum Tanz« 
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Straufs dagegen in: »Das Leben ein Tanz« 



Interessant ist übrigens auch ein Vergleich zwischen 
Schuberts »Rosamunden-Ouvertüre« 


und Mendelssohns Violinkonzert 




Bekannt sind ferner die Vorwürfe, welche die Anti¬ 
wagnerianer gegen Wagner richten, dafs er seine schönsten 
Gedanken älteren Tondichtern entlehnt habe; so z. B. den 
»Tannhäuser«-Marsch von Webers: 






Das Lied Sachsens a. d. »Meistersingern«, »Mein Freund, 
in holder Jugendzeit« von Nicolais: 


und das Motiv der »Todesverkündung« a. d. »Walküre«: 


von folgender Stelle aus ^Hans Heiling«. 


-etc. 






i 


Dafs andererseits Wagner wieder viel »benutzt« worden 
ist, ist bekannt; eine der auffälligsten »Nachempfindungen« 
findet sich jedenfalls in J. von Bronsarts Oper: »Hiarne«, 
wo das Freia-Motiv aus »Rheingold« uns in keuschester 
Unberührtheit überraschend grüfst. Nicht allein aber auf 
dem hohen Kothurn des Musikdramas, auch auf dem 
Gebiete der »Tschindarassabum-Militärmusik« treffen sich 
oft schöne Seelen wieder, wie folgendes Beispiel zeigt. 
Der althannoversche »Ernst-August-Marsch« bringt folgende 
Stelle: _ 

Bringt man die beiden 
letzten Takte in themati¬ 
scher Vergröfeerung und 
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kleiner rhythmischer Veränderung, so entsteht Pießes 
»Düppler-Sturm-Marsch«. 



Endlich kommt es oft vor, dafs 
Komponisten sich selbst direkt wieder¬ 
holen. Ich denke da nicht an solche 
beabsichtigte Stellen, wie im »Don-Juan«, wo als Festmusik 
die Figaro-Arie: »Dort vergifs leises Flehen« ertönt, oder 
wenn Wagner in den »Meistersingern« zu Hans Sachsens 
Worten: »Mein Kind, von Tristan und Isolde, weife ich 
ein traurig Stück« das Liebesmotiv und Marke-Motiv aus 
»Tristan und Isolde« bringt, sondern an wirklich unbeab¬ 
sichtigte. Mozart hat z. B. den Anfang der Arie aus 
»Figaro«: »Nur zu flüchtig« zu einem »Agnus Dei« et¬ 
was variiert und wunderbarerweise hat auch Flotow diese 
Melodie so schön gefunden, dafe er sie in seiner »Stra- 
della« zur Rührung und Bekehrung der beiden gedungenen 
Mordbuben anwendet. Man vergleiche: 

Mozart: Flotow : 



Ferner wendet Mozart im letzten »Don-Juan«-Finale bei 
den Worten Leporellos »Wie vom Fieber so werd’ ich 
geschüttelt« dieselbe melodische Wendung an wie im 
ersten »Figaro«-Finale bei den Worten des Grafen: »So 
gehört denn ihm diese Briefschaft«. Wagner bringt als 
«Verklärungs«-Figur im Tristan eine Wendung, die schon 
im Rienzi vorkommt: 



und hat ferner sowohl im »Tannhäuser« wie im »Parsifal« 
das sog. »Dresdener Amen« angewandt: 



Endlich sei zum Schlufe noch die Herkunft eines 
.ffrö^wschen Themas (Violinsonate) aufgedeckt: 



Das ist bis auf die drei letzten Noten das unverfälschte: 
»Wenns Mailüfterl weht«. Ich bin überzeugt, so Einer 
Zeit und Lust hat, hier einmal ordentlich zu »schnüffeln«, 
er würde ganze Bände über »Nachempfindung« schreiben 
können. Ich aber will meine Hände von weiteren 
»Diebstahlserraittlungen« lassen und nur die Behauptung 
aufstellen, dafe von den bedeutenden Tondichtern sicher¬ 
lich nur wenige bewufste Entlehnungen begangen haben, 
denn warum sollen nicht einmal zwei oder drei dieselben 
Gedanken gehabt haben können ? Wo aber eine bewufste 
Entlehnung bei epigonenhaften Eklektikern walirscheinlich 
ist, da soll die Kritik mit aller Schärfe solchen Diebstahl 
geistigen Eigentums aufdecken, wie ich in einigen der 
obigen Beispiele hiermit gethan habe. 

Ein Geständnis Mozarts. 

Wenn man die Analysen berühmter Tonschopfungen 
liest, so mufe man staunen über all die Absichtlichkeiten, 
welche den Komponisten zugeschrieben werden. Da ist 
fast keine Note ohne symbolische Bedeutung, jede Wieder¬ 
holung irgend eines Taktes hat ihren tiefen Sinn. Dals 
in den meisten Fällen der Komponist nur die rein musi¬ 
kalische Wirkung im Auge gehabt hat, daran denkt man 
heute — im Banne aller Arten Philosophenmusik — gar 


nicht mehr. Jenen, die gar zu gern alles Mögliche in die 
Meisterwerke hineinphilosophieren, wird folgende Stelle 
aus einem Briefe Mozarts etwas zur Abkühlung dienen. 
Als 1778 Mozart in Paris eine Symphonie mit 
grofeem Erfolge aufgeführt hatte, schreibt er an seinen 
Vater: 

»Gleich mitten im ersten Allegro war eine Passage, die 
ich wohl wufste, dafs sie gefallen müfste, alle Zuhörer wurden 
davon hingerissen, und war ein grofses Applaudissement; 
weil ich aber wufste, wie ich sie schrieb, was das für 
einen Effekt machen würde, so brachte ich sie auf die 
letzt noch einmal an, — da ging’s nun da Capo. Das 
Andante gefiel auch, besonders aber der letzte Satz. Weil 
ich hörte, dafe hier alle letzten Allegro wie die ersten, 
mit allen Instrumenten zugleich und meistens unisono an¬ 
fangen, so fing ich’s (zweistimmig) mit 2 Violinen allein 
piano nur 8 Takte an — darauf kam gleich ein Forte — 
mithin machten die Zuhörer, wie ich’s erwartete, beim 
piano »sch« — dann kam gleich das Forte. Sie das 
hören und in die Hände klatschen war Eins. Ich gieng 
also gleich vor Freude nach der Sinfonie ins Palais Royal, 
nahm ein gutes Gefrorenes, betete den Rosenkranz, den 
ich versprochen hatte, und gieng nach Hause.« 

Also: Weil eine Passage Effekt machte, brachte er 
sie auf die letzt noch einmal an, und weil die Franzosen 
alle letzten Allegro mit allen Instrumenten anfangen, so 
fing er sein Schlufsallegro zweistimmig piano an. 

Nüchterne Gedanken 11 . Da höre ich oftmals 
darüber zetern, dafe auch Talente komponieren, denen es 
nicht möglich sei, wirklich Neues zu schaffen. Ihr Zeterer, 
denkt euch die Welt voll nur von Kompositionen eines 
Pacht Haydny Händel, Mozarty Beethoveny Wagner! Wie 
viele Tausende, die heute begeistert Musik treiben, würden 
da teilnahmlos beiseite stehen müssen? Das Genie, das 
auserwählte, schreibt meist nur für Auserwählte in tech¬ 
nischer und geistiger Hinsicht Gewife steht des genialen 
Bach »Matthäuspassion« und »Hohe Messe« hoch über 
des nur talentierten Mendelssohn »Paulus« und »Elias«. Aber 
wer wagt zu bestreiten, dafs Mendelssohns Paulus imd 
Elias hundertmal mehr unmittelbare Freude erweckt und 
hundertmal mehr Erhebung gewirkt als Bachs Matthäus¬ 
passion und Hohe Messe? Dafe freilich ein Mendelssohn 
ohne Bach nicht möglich gewesen wäre, dafe eigentlich 
die Erfolge Mendelssohns teilweise Bach gut geschrieben 
werden müfsten, dafe Bach, wenn auch nicht unmittelbar aufs 
grofee Publikum, so doch auf die Tonschöpfung an sich und 
dadurch mittelbar aufs Publikum tausendmal mehr gewirkt 
als jener, wer wüfste es nicht? Aber seine Wege für 
viele gangbar zu machen, hat er nicht verstanden und 
nicht gewollt. Das mufeten erst Kleinere, das mufeten 
die Kärrner thun. Auch sie sind nötig, wie sie bei jedem 
Königs bau nötig sind. Nur wer statt guter Steine und 
guten Mörtels — Mist zum Bau fährt, soll aus der Ge¬ 
meinschaft der Bauleute hinausgeworfen werden. E. R. 

Neues Harmonium. Herr Alphonse Mustel aus Paris 
führte in einem Konzerte in Berlin eins der Harmoniums 
vor, die sein Grofsvater schon zu bauen anfing, und die 
von seinem Vater und ihm selbst wesentlich verbessert 
wurden. Sie sind in der That die besten unter allen, 
die es giebt: edel und voll im Tone, der kaum noch 
näselt, mit charakteristischen Stimmen und vorzüglichem 
Schwellwerke. Es ist eine »Celeste« damit verbunden — 
kaum mehr als eine hübsche Spielerei. Sie klingt lieb¬ 
licher, und ihre Töne sind getragener als die der Harfe. 
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Ein Obermanual bringt sie zum Erklingen, indem Hämmer 
an Stahlplatten schlagen. — Ein solches Instrument kostet 
4—5000 M. Dafür giebts freilich schon eine hübsche 
Orgel! Rud. Fiege. 


Vom »begeisterten« Publikum. In einer Gewand¬ 
haus-Hauptprobe liefs der geniale — ein anderes Wort 
hat der gute Leipziger gar nicht mehr für seinen Gewand¬ 
hausdirigenten — also liefe der geniale Arthur Nikisch 
eine Symphonie von Beethoven spielen. Neben mir safs 
ein Herr »mittleren Ranges«, der sich offenbar sträflich 
langweilte, wenn man aus einem mehrfach offenen und 
vielfach unterdrückten Gähnen auf diesen gefürchteten 
Seelenzustand schliefeen darf. Als aber das Finale vorüber¬ 
gerauscht war, wurde er ein ganz anderer — und be¬ 
teiligte sich an dem Klatschen und Bravorufen wie ein 
Rasender, bis Arthur^ dieses geniale Opferlamm, glücklich 
dreimal herausgepeitscht war. Ach ja, sagte mir das 
widersinnige Thun des Mannes, ein BeethovenscYie Sym¬ 
phonie mag schön sein, aber nachher das. Klatschen, 
Rasen, Trampeln und Nikisch’ Verbeugungen sind noch 
»tausendmal schöner als sie.« 

Bei »Felsche« am Augustusplatz traf ich einen Be¬ 
kannten, den ich längere Zeit nicht gesehen und der in¬ 
zwischen ein echter Leipziger geworden. »Sehen Sie, sagte 
er mir im Laufe der Unterhaltung, wir Leipziger blicken 
etwas von oben herab auf die anderen Musikstädte, mit 
Grund, weil es musikalisch hier grofeartig ist. Freilich 
das Grofsartigste kam doch einmal von auswärts, es war 
die Aufführung der Neunten Symphonie unter Weingartner 
im vorigen Jahr. Davon machen Sie sich keinen Begriff. 
Denken Sie sich den Konzertsaal voll von hinten bis 
vom, von oben bis unten, auf dem Podium das berühmte 
Orchester, vier grofeartige Solisten, und nun tritt Wein- 
gattner heraus, das alles hätten Sie sehen müssen, aber 
wie’s auch vorbei war — diesen Applaus vergesse ich im 
Leben nicht. »Heilige Einfalt, sie hat in diesem Konzert 
viel gesehen und viel gehört, nur keine Musik. 

Zur Hauptprobe der 5. Symphonie von Beethoven 
safe ich in einer der vorderen Reihe dos Gewandhaus¬ 
saales, rings von begeisterten Damen umgeben. Um 
die berühmten vier Eingangstöne recht exakt zu 
bringen, machte Nikisch sehr energische Armbewe¬ 
gungen, so dafs bei jedem Armstofe die sehr steif 
geplätteten tadellos weifeen Manschetten einen Ton von 
sich gaben, als wenn man im Herbste seinen Fufs in 
dürres Laub setzt. Mir kam die Sache, da sie sich viel¬ 
fach wiederholte, ein ganz klein wenig komisch vor; aber 
ich wagte nicht, auch nur um ein weniges meinen Mund 
zu verziehen, als ich bemerkte, mit welcher Andacht die 
Damen ihre Blicke nach diesen weifeen Manschetten 
richteten, glückselig, ihren Abgott nicht nur dirigieren zu 
sehen, sondern auch zu hören. 

Eine dieser Damen galt offenbar als die »Alleskundige«, 
sie gab nach rechts und links bereitwillig Auskunft mit 
der Miene eines Weisen, der Beethoven in- und auswendig 
kennt. Bekanntlich geht nun in der 5. Symphonie 
der 3. Satz ohne Unterbrechung in das Finale über. Da¬ 
durch waren nun die gute Damen aus dem Konzept gebracht, 
denn 4 Sätze standen auf dem Programm, und drei waren 
offenbar — jede hatte genau gezählt — nur gespielt. 
Nach längerem Disput einigte man sich zu dem Schlufe- 
ergebnis: Nikisch hat einen Satz weggelassen. Bestätigend 
nickte die Weise: »Ja, das thut er manchmal in der 
Probe.« 


Nachdruck. Bekanntlich dürfen in Liederbücher, 
die für Schulen bestimmt sind, auch solche Werke auf¬ 
genommen werden, die noch nicht »verlagsfrei« sind, doch 
»mufs das betreffende Buch d ie erforderliche 
Rücksichtnahme auf den Gebrauch in Schulen 
erkennen lassen, die Kriterien eines Unter¬ 
richtsbuches an sich tragen und mufs in dem 
Buche ein Schul- und Lehrzweck ersichtlich sein.« 
Das Landgericht in Zwickau hat kürzlich auf Klage von 
14 Verlagsfirmen hin entschieden, dafs das im Jahre 
1896 erschienene »Liederbuch für Männerchöre 
höherer Schulen« von Dost u. Kupfer (Verlag von 
Schmeil), weil es die oben erwähnten Kriterien nicht an 
sich trage in ihrer jetzigen Form aus dem Handel zurück¬ 
gezogen werden müsse, die Firma Schmeil die Kosten zu 
tragen und alle Vorrichtungen, die zur Herstellung und 
Verbreitung der noch nicht verlagsfreien Kompositionen 
dienen, zu vernichten seien. 


»Musikgewerbliches.« Nach einer Aufstellung der 
»Genossenschaft deutscher Komponisten« wirken in Deutsch¬ 
land als Virtuosen 580 Sänger, 240 Pianisten, 130 Vio¬ 
linisten und HO Virtuosen sonstiger Instrumente. Ferner 
giebt es 650 Organisten, 13000 Orchestermusiker, davon 
8000 an Stadt- und Theaterkapellen; 1300 Kapellmeister; 
8000 Militärmusiker mit 410 Militärmusikdirigenten, 2350 
Gesangsvereinsdirigenten, 3700 Instrumental - Musiklehrer, 
1350 Gesanglehrer und 435 Konservatorien. Unter den 
Musikgesellschaften befinden sich 420 Kirchenchöre, 840 
Dilettanten-Orchester, 6580 Gesangvereine, 2700 Ver¬ 
eine, die ein besonderes Musikgebiet pflegen; 200 Lieb¬ 
haber-Theatervereine. Der Musik dienen als Pflegestätte 
270 Theater, 380 Varietebühnen, 1630 Konzerthallen, 
1500 Cafes, 5800 Gartenetablissements. Im Jahre 1898 
fanden 277 100 Musikauffiihrungen statt, in welchen 
2 701 900 Werke aufgeführt wurden. Aufserdem sind 
noch 234 Konzertagenten, 273 Verleger, 1800 Musikalien¬ 
händler, 33 Notenstechereien, 3000 Musikinstrumenten- 
fabriken und 2500 Musikinstrumentenhändler zu zählen. 
Die Musik beschäftigt in Deutschland ungefähr 150000 
Menschen. 


S. Wagners »Bäienhäuter«, Hümmels »Beichte«, 
Pfitzners »Die Rose vom Liebesgarten« in Berlin. 

Siegfried Wagners «Bärenhäuter« ist nun äuch auf die 
Bühne des königlichen Opernhauses in Berlin gelangt, 
und hier scheint man dem Werke in der That erst den 
richtigen Standpunkt angewiesen zu haben. Es ist nicht 
als etwas Wundervolles bis zu den Sternen erhoben 
worden, wie das etwa in München geschah; es wurde 
nicht mit Milsachtung aufgenommen und gleichgiltig wieder 
bei Seite gelegt, wie etwa in Hamburg, man freute sich 
vielmehr seiner Frische und Anspruchslosigkeit, war da¬ 
bei aber nicht blind für seine Mängel. In dem jungen 
Dichterkomponisten zeigt sich zweifellos ein Talent, von 
dem die Oper wohl noch manche erfreuliche Gabe er¬ 
warten darf. Seine dramatische Begabung leuchtet schon 
aus dem Textbuche klar hervor. Ein besseres hat uns 
seit lange nicht Vorgelegen. Der dritte Akt allerdings 
fällt auseinander. Und hier ists auch um die Musik am 
wenigsten gut bestellt, denn es kommen nicht zu leugnende 
Trivialitäten vor, und die grofsen Chorsätze, welche das 
klingende Bekenntnis des Tonsetzers zu C. M. v. Weber 
sein sollen, erscheinen ziemlich miferaten. Auch die lange 
Ouvertüre ist es. Sonst ist die Musik ungesucht, wenn¬ 
schon nicht ungewöhnlich, die Instrumentation reich und 
mannigfaltig, aber doch durchsichtig, so dafs sie den Ge¬ 
ro* 
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sang nicht deckt. Besonders in der Dichtung erinnert 
manche Szene, manche Figur, mancher Ausdruck an das, 
was Vater Richard schuf, aber es stört das nicht, weil 
es sich naturgemäfs ergiebt und an der rechten Stelle 
steht. Um nur ein Beispiel statt vieler anzuführen! 
Wenn Sieglinde dem Siegmund den Trank bietet, fragt er: 
»Schmecktest du mir ihn zü?« — Hier reicht Luise dem 
Hans den gefüllten Becher, und er sagt: »Trinkst du mir 
zu?« -- In dem Werke steckt deutsches Empfinden, Ge¬ 
müt und Humor. — Von grölserem dichterischen Werte 
war ja Weites »Bärenhäuter«; aber er ist zu abstrakt, und 
daher erschienen die Personen, welche die schönen Verse 
sangen, auf der Szene langweilig. Die Komposition Mendels- 
sohns war zu absolut musikalisch, darum belebte und be¬ 
seelte sie die Bühnengestalten nicht, sondern überflutete, 
verdeckte sie. So kann denn die an sich wertvollere Oper 
Wette - Mendelssohns auf der Bühne nicht zum Leben ge¬ 
langen, diejenige Siegfried Wagners wird sich — eine 
zeitlang wenigstens — dort halten. — Zum erstenmale 
ging auch die einaktige Oper »Die Beichte« über 
die Bretter der königlichen Bühne. Ich wählte absichtlich 
den Ausdruck »über die Bretter gehen«, um anzudeuten, 
dafe dies Werk von Axel Delmar und Ferdinand Hummel^ 
die schon »Mara« u. a. gemeinsam verfaßten, dort keine 
bleibende Stätte haben wird. Wie ein Gespenst huscht 
es vorüber, und sein Inhalt ist aüch ein gespenstischer. 
Zu erzählen lohnt sich die imangenehme Geschichte kaum. 
Zu einem sterbenden Einsiedler kommt ein Mönch mit 
einem jungen Mädchen. Jener möchte beichten, und was 
er gesündigt hat, zeigt sich in den Gestalten, die sich in 
der Felsenhöhle aus dem aufsteigenden Nebel bilden und 
die Geschehnisse früherer Zeit vorführen. Der Einsiedler 
hat einst des jetzigen Mönches Weib verführt, und das 


junge Mädchen ist seine Tochter. Sie erfährt die ganze 
Schmach ihrer Mutier, wirft sich ihrem natürlichen Vater 
liebend an die Brust, und ihrer Mutter Gatte läutet dem 
reuig Gestorbenen das Totenglöcklein. — Welch’ wider¬ 
wärtiges Opemgedicht! — Der Vorgang erscheint auf der 
Bühne ganz unverständlich, denn ohne genaues Studium 
des Textbuches kommt man nicht dahinter, wie aus dem 
Sterbenden plötzlich ein junger Mann und aus dem 
Mädchen dessen einstige Geliebte werden konnte, da sich 
das Visionsbild von dem wirklichen nicht unterscheidet 
Nicht einmal in der Musik, die vielleicht durch gedämpfte 
Geigen und andere seltene Instrumentalfarben den Hörer 
in eine andere Sphäre hätte versetzen können. Die Musik 
ist sonst nicht ohne Ausdruck, nur in der Orchestrierung 
überladen und in den Rhythmen zu einförmig. — Man 
rief den Tonsetzer nach der Erstaufführung sechsmal hervor. 
Damit hat er seinen Lohn dahin. »Die Beichte« wird sehr 
bald da sein, wo »Grille«, »Regina«, »Ratbold«, »Drosselbart« 
und Mendelssohns »Bärenhäuter« sind: in der Ruhe der 
Theaterbibliothek. Schade um so viel vergebliche Arbeit! 
Da könnte man sich fast darüber freuen, dafs eine andere 
deutsche Oper noch vor ihrer Aufführung als lebens¬ 
unfähig erkannt wurde, daher den Theatern nicht erst 
Einstudierungsmühen bereiten wird. Im Konzertsaale 
wurde nämlich ein Teil der Oper »Die Rose vom Liebes- 
garten« von Hans F^itzner ausgeführt, deren Text man 
schon beim Lesen wegen seiner durchaus öden imd 
dürftigen, mit Allegorieen angefüllten Handlung als töd¬ 
lich langweilig erkennen konnte, und deren Musik sich 
sowohl in der Erfindung wie im Ausdrucke als dürftig er¬ 
wies. Der oft prächtige Orchesterklang allein würde dies 
Werk des sonst ja recht begabten Tonsetzers nicht halten 
können. Rud. Fi ege. 
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BerUo. Aus dem Konzertleben ist im allgemeinen unter 
vielerlei Erfreulichem auch das zu melden, dafs der guten männ> 
liehen und weiblichen Geiger immer mehr werden, imd dafs der alte 
Johann Sebastian Bach immer mehr zu Ehren kommt. Nicht nur 
seine grofsen Gesangssachen, auch seine Kammermusiken und Lieder 
stehen häufig auf den Programmen. Jüngst spielten E. Risler und 
W, Burmester seine Adur-Sonate tür Klavier und Violine so 
wahrhaft wunderbar, dafs ich jedem ernsten Musiker es wünschte, 
das nur einmal in seinem Leben zu hören. Es war ideal. — Wie 
man doch in dem musikfrohen und musikkundigen Österreich so 
ganz anders urteilt als bei uns! Da wurde uns wieder eine Sängerin, 
Frau Agnes Bricht-Pyllemann aus Wien als ganz hervorragend an¬ 
gepriesen, die sich hier als kaum zweiten Ranges erwies. Da kam 
ein jugendlicher Geiger, Herr fdn Kubelik^ aus Prag, den man nach 
seinem Spiele in Budapest jüngst jubelnd auf den Schultern durch 
den Saal getragen haben soll und erregte hier fast Mifsfallen. Er 
versteht sich freilich ausgezeichnet auf Kunststücke, und wenn ihm 
die Doppeltriller und Doppelflageolets, die Oktaven- und Dezimen¬ 
gänge so gelingen, wie ichs in seinem ersten Konzerte hörte, dann 
mufs man freilich staunen. Beim zweiten Hören aber fand ich 
sein Spiel unrein und die Fertigkeit nicht behende genug, in 
ernsten Stücken aber, wie in Wieniawskys »Legende« war sein 
Ton reizlos im Klange, matt mit Ausdrucke. — Frau Irma Saenger- 
Sethe dagegen ist eine ganze Geigenkünstlerin, der die bedeutende 
Technik nur als Mittel zur Ausführung echter Kunstwerke dient. 
Sie steht dicht hinter Frau Normann-Ncruda. — Auch Pablo de 
Sarasate hat ein zahlreiches Auditorium wieder mit süfsesten Tönen 
und behendesten Läufen entzückt. 

Mit grofsen Versprechungen wurden die »sechs Subscriptions¬ 
konzerte« angekündigt. Schon das zweite kam nur mit Mühe zu 
Stande, und nun wird kein andres mehr folgen. Wir haben ja auch 


aller Art Musik genug. Übergenug! Zu den überflüssigen Auf¬ 
führungen gehörte die des Russen Herrn Nikolai v. Kasarli. Er 
brachte nämlich in der Philharmonie M, Glinkas Oper »Rufslan 
und Ludmilla« teilweise — natürlich nur konzertmäfsig — zur Auf¬ 
führung. Die Klassiker bleiben jung, ihre Nachahmer werden 
schnell welk. Diese Musik klang, als wäre sie hundert Jahr alt, 
und der Text der Oper, den man bei der Gelegenheit kennen lernte, 
machte auf uns einen abscheulichen Eindruck. 

Noch ein paar Worte von den Neuerscheinungen! Über Felix 
Weingartners neues Quartett schweigt man am besten; es erschien 
den meisten, auch kundigen Hörern durchaus mifsgeschafFen. Seine 
symphonische Dichtung »Gefilde der Seligen« sprach durch die 
prächtige Orchesterfärbung an, konnte aber nicht bis zum Schlüsse 
fesseln, da sie an Inljalt nicht genug bietet. — Goethes »Euphorion«, 
von W. Berger für Soli, Chor und Orchester bearbeitet, wurde 
durch des Herrn S. Ochs Verein sehr gut ausgelührt, so dafs seine 
Vorzüge — es ist ein die Stimmung des Gedichts wohl aus¬ 
drückendes, interessantes Werk — deutlich hervortraten. — Herr 
Karl Gleit?, führte in einem eigenen Konzerte die Neuheit »Hafbur 
und Signild« für Soli, Chor und Orchester auf, eine prachtvolle 
nordische Dichtung, deren Komposition ihm, die oft schlechte 
Deklamation abgerechnet, sehr wohl gelungen ist. Mir erscheint 
dies als das beste von allen Gleitzschen Werken. — Ebenfalls für 
Soli, Chor und Orchester ist E. Mengeweins Kantate »Frau Musica« 
geschrieben, die der »Oratorien-Verein« des Komponisten, von ihm 
selbst geleitet, gut auftuhrte. Es wird darin geschildert, bei wie 
vielen Ereignissen im Menschenleben die Musik auftritt, als Kirchen-, 
Volks-, Kriegermusik etc. Besonders die Chöre sind kunstreich ge¬ 
arbeitet, dabei aber auch gesangmäfsig geschrieben und klangvoll. 
Am besten gelangen dem Tonsetzer die religiösen und volksmäfsigen 
Chöre. — Gar wenig Freude bereitete eine andere Neubekannt- 
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Schaft, die uns der »Caecilien-Verein« unter Alexis Hollaenders 
Leitung vermittelte, indem er J. Massenets sogenanntes geistliches 
Drama »Maria Magdalena« aufFührte. Es berührt uns schon die 
Auffassung des Heilandes als einer Art Geliebten der Maria Magda¬ 
lena ira Texte höchst peinlich; und kommt noch die seichte, süfsliche, 
opernrnäfsige Musik dazu, die oft so sentimental wie Nefsler, oft 
so pathetisch wie Meyerbeer und fast durchgängig homophon gehalten 
ist, dabei nirgends dem Gemüte etwas zu bieten hat, so kann man 
sich wahrlich nach einer Graunschen Passionskantate sehnen, die bei 
uns schon seit vielen Jahren in der Charwoche — nicht mehr auf- 
gefiihrt wird. 

Zwei grofse Konzerte gab Herr Reinh. L. Herman ^ zuerst 
»Fausts Verdammung« von H. Berlioz, des Franzosen voiletzte 
Komposition, die manches Schöne und kaum etwas von seinen 
sonstigen Seltsamkeiten enthält. Aber auf die Dauer wirkt sie er¬ 
müdend, und da die diesmalige Aufführung nicht sonderlich war, 
so stellte sich mit dem zweiten Teile unsägliche Langeweile bei den 
Zuhörern ein. Dann führte der Konzertgeber seine eigene Arbeit, 
eine Art Legende für Chor, Soli und Orchester: »Der Geiger 
von G’münd« auf. Dafs die Chöre gut klingen, ist das einzige 
Lob, das man dem inhaltsleeren und stillosen Werke spenden kann. 

Ein Konzert von besonderer Bedeutung war das, welches unser 
sehr verdienstvolles Philharmonisches Orchester zum Vor¬ 
teile seines Pensionsfonds veranstaltet hatte. Im Programme lag 
seine Bedeutung nicht, so wertvoll es auch war, denn es lautete: 
Parsifal-Vorspiel, Trauermarsch (»Götterdämmerung«), Neunte Sym¬ 
phonie. Warum Herr A, Nikisch nicht dirigierte, wcifs ich nicht. 
Hans Richter stand an seiner Stelle, dessen Orchesterführung uns 
vor einigen Jahren nur mäfsig befriedigte. Und jetzt jubelte man 
ihm von allen Seiten zu: das Publikum und die Kapelle erschöpften 
sich im Beifallspenden. Was war der Grund? Ich glaube, man 
ist des Personenkultus bezüglich der Kapellmeister satt. Man will 
nicht länger interessante Männer mit Stirnbocken und gesuchten 
Bewegungen am Dirigentenpulte, will nicht neue Auffassungen ein¬ 
zelner Stellen, man will das Kunstwerk möglichst vollendet hören 
und vom Orchesterleiter möglichst wenig merken. Und das rwäe 
ein grofser Fortschritt. Man käme dann auch wohl noch dahin, 
den Kapellmeister beim Dirigieren unsichtbar zu machen, was durch¬ 
aus wünschenswert ist. Hans Richter dirigierte recht ruhig, aber 
umsichtig und sicher. Die genannten Werke kamen sämtlich muster¬ 
haft zu Gehör. Rud. Fi ege. 

Dresden. Wenden wir uns dem Konzertleben zu, so ist ein 
erschöpfender Überblick von selbst ausgeschlossen; insbesondere 
jene Veranstaltungen bewährter und bekannter Künstler-Erscheinungen 
mehr oder minder internationalen Gepräges, wie der Pianisten Sauer^ 
Sliwinsky^ Lamond (Beethoven-Abende), des Geigers Sarasate^ der 
Meistersängerin Lilli Lehmann^ des Liederinterpreten Dr. Wüllner etc* 
scheiden von selbst aus. Ein besonderes Interesse hingegen ge¬ 
winnen jene Veranstaltungen, die speziell charakteristisch für die 
internen Dresdner Musikverhäitnisse sind. Wir beginnen dem 
Range des konzertgebenden Instituts entsprechend mit den Sin¬ 
fonie-Konzerten der Königl. Kapelle imd greifen aus der 
Zahl der daselbst zur Aufführung gelangten Werke an Novitäten 
vier heraus. Da ist denn zweifellos an erster Stelle Richard Straufs's 
»Heldenleben« zu nennen, ein Werk, das zwar immer noch die 
vorwiegende Berlioz-Verwandtschaft seines Schöpfers, aber doch auch 
eine Vertiefung und Verinnerlichung nach der seelischen Seite, ein 
Ab wenden von wesentlich verstandesmäfsigem Produzieren offenbart. 
Schon der Vorwurf bringt es mit sich, dafs es nicht ohne echten 
inneren Aufschwung abgeht. Und wie denn gerade im Kampfe 
sich des Mannes Kräfte am besten bewähren, so ist auch der Teil 
des Werkes, der »des Helden Wahlstatt« betitelt ist, der hervor¬ 
ragendste, genialste der ganzen umfänglichen sinfonischen Dichtung. 
Wie nach dem Tosen der Schlacht, nach den wie Schwerthiebe 
auf den Hörer niedersaufsenden Kakophonien der »Held« als 
»Sieger« auf dem Plane erscheint, das ist ein Moment von geradezu 
zwingender Gröfse. Dieser Tonschöpfung gegenüber traten aller¬ 
dings die drei anderen neuen Werke beträchtlich zurück. Den 
kühnen Gedankenflug, das geniale Wollen und die eminente Be- 
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herrschung des gesamten Orchesterapparates ptästierte auch nur an¬ 
nähernd keiner der anderen zu nennenden Autoren. Am glück¬ 
lichsten schnitt ein junger italienischer Komponist, Giovanni Taver- 
nür^ ab, der sich hierorts mit Orchesterliedern, einer »spanischen 
Suite« u. a. schon vorteilhaft eingeführt hatte. Er beschied sich 
damit, dem Hörer ein »Maskenfest« (Mascherata) musikalisch zu 
schildern und that dies in einer Weise, die wohl geeignet war, in 
ihm ein echtes Orchestertalent erkennen zu lassen. Aber doch nicht 
nur dieses, nicht nur Sinn für »Kolorit«, ist Tavernier zuzu¬ 
erkennen; er besitzt überdies melodiöse Erfindung und, eine seltene 
Mitgift Jung - Italiens, solide Kenntnisse in der kontrapunktischen 
Kunst. Man wird denn auch kaum fehlgehen, wenn man ihm eine 
schöne Zukunft prognostiziert. Die beiden anderen Autoren sind 
Walter Rabl und Wilhelm Berger, Letzterer, mehrfach »preis- 
gekiönt«, giebt in seiner B dur - Sinfonie eine in Ehren bestehende 
Probe seines Talentes und Könnens. Rabl^ der hierorts Korrepetitor 
an der Oper ist, ist ihm unterlegen. Ihm fehlt gegenwärtig vor 
allem die straffe Selbstzucht, die jenem sein sinfonisch unleugbar dis¬ 
zipliniertes Können und Wissen giebt. Nicht ohne Talent, schweift 
er auf theatralisches Gebiet hinüber, verfällt in pathetische Weit¬ 
schweifigkeit und Schönrednerei. Konzentration bei möglichstem 
Abwehren der Bühneneinflüsse könnte seine sinfonischen Kräfte 
stählen; vielleicht aber neigt das Talent des jungen Wieners über¬ 
haupt mehr zum Theater? ! — Nächst den Sinfonie-Konzerten der 
Kapelle dürfte an Orchester-Veranstaltungen diesmal das letzte dies- 
winterliche Konzert des Mozartver eins besondere Erwähnung ver¬ 
dienen. In ihm nahm Reinecke von der Öffentlichkeit Abschied. 
Dementsprechend gestaltete sinh denn auch der Abend zu einer 
Huldigung für den greisen Meister, und dieser excellierte zunächst 
w’ieder als Mozartspieler; dann aber wurde er auch als Komponist 
und Dirigent gefeiert. Der um das Blühen und Gedeihen des 
Dresdner Mozartvereins so hoch verdiente künstlerische Leiter des¬ 
selben, Hofkapellmeister Alois Schmitt händigte ihm den Taktstock 
aus und unter des Komponisten Leitung brachte das treffliche Mozart- 
Orchester das Manfred-Vorspiel zu Gehör. Sonst wäre nur noch 
dreier Konzerte besonders zu gedenken. Zunächst der von Kapell¬ 
meister Hösel und der Dreissigschtn Singakademie veranstalteten 
volkstümlichen Aufführung der »Jahreszeiten«, die einen würdigen 
Verlauf nahm. Dann der Konzerte der einheimischen Tonkünstle 
Albert Fuchs und Uso Seifert. Ersterer führte sich mit nur eignen 
Werken als Komponist in sehr vorteilhafter Weise ein und fügte 
so zu dem trefflichen Ruf, dessen er sich als Musikpädagog und 
Musikschriftsteller erfreut, noch den höchst beachtenswerten selbst¬ 
schöpferischen Vermögens. Zu Interpreten seiner Tonschöpfungen 
hatte er sich Frl. Ottermann (Gesang), Herrn von Liliencron (Cello) 
und den stimm- und geschmackbegabten Konzert- und Oratorien¬ 
sänger Victor Porth erkoren. Das Kirchen - Konzert Uso Seiferts 
hatte sich nicht minder bewährter künstlerischer Mitwirkung zu er¬ 
freuen. Als gesangliche Kraft bewährte sich Frau Emmy Starckc 
in hervorragendster Weise. Stilvoller Vortrag vereinte sich mit 
trefflich geschulten, wohllautvollen Stimmmitteln zu harmonisch 
schöner Wirkung. Die instrumentale Mitwirkung stellte das er¬ 
lesene Lewinger‘'EnsemhXe. (Cellist: Friedrich Btixbaum-Vöxe^n). 
Der Konzertgeber, der solistisch mit Stücke von Bach und Piern6, 
auf wartete, hatte sich ein besonders Verdienst erworben mit der 
Aufführung jener Trio-Sonate von Tartinis, die die Leser unseres 
Blattes aus der vortrefflichen Riemannschen Bearbeitung kennen. 
Das Werk wirkte in dieser Gestalt mit einer seinem Alter Lügen 
strafenden Frische. Otto Schmid. 

Leipzig. Mit der Vorführung der Symphonie pathetique 
(Nr. 6, Hmoll, Op. 74) von P. Tschaikoivsky der Zauberflöten- 
Ouvertüre von Mozarty des Vorspiels zu »Lohengrin« von R. Wagner 
im vorletzten — und der unvollendeten Symphonie (H moll) von 
Franz Schubert^ sowie der neunten Symphonie von Lndu'ig 
von Beethovens im letzten (dem zweiundzwanzigsten Konzerte) 
schlofs die dieswinterliche Saison (1899 —1900) der Gewandhaus¬ 
konzerte. Das vorletzte Konzert erhielt durch das Auftreten des 
Fräulein Camilla Landi^ welche eine Arie aus »Semele« von Händel, 
eine Arie aus »Armida« von Gluck und eine Reihe von Liedern 
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(von Giordani, Bizet und von Jomelli) sang, solistischersei^ einen 
besonderen Glanz. Ebenso bewährte sich das Soloquartett, be¬ 
stehend aus den Damen Frl. Meta Geyer ^ Frau Luise Ge Iler-Wolter 
aus Berlin und den Herren Andreas Moers und Hans Schütz in 
Beethovens neunter Symphonie auch diesmal wieder ganz vortreflFlich. 
Dafs der Chor in Beethovens Riesenschöpfung wieder ganz Vor¬ 
treffliches leistete, ist bei solcher geistdurchdrungenen und geist¬ 
anregenden Oberleitung, wie sie Herr Kapellmeister Arthur Nikisch 
allen Werken angedeihen läfst — welcher Gattung und Stilart die¬ 
selben auch angehören mögen — nur selbstverständlich. 

Auch die Kammermusikunterhaltungen im Saale des Gewand¬ 
hauses fanden unter Mitwirkung der Herren: Konzertmeister Felix 
Berber^ Max Rother (Violine), Alexander Sebald^ Julius Thümer 
(Viola), Prof. Julius Klengel (Violoncell) und Edmund Heyneck 
(Klarinette) durch Vorführung des Streich-Quartettes in Gmoll von 
Mozart, des Quartettes Adur Op. i8 Nr. 5 von Ludwig van Beet¬ 
hoven und des Quintettes für Klarinette und Streichquartett (H moll 
Op. I15) von Johannes Brahms ihren glänzenden Abschlufs, so- 
dafs, allgemeinen Wünschen entsprechend, am 31. März unter Mit¬ 
wirkung des Fräulein Stägemann, sowie der Herren Ferruccio^ 
B. Busom\ Berber^ Rother^ Sebald^ Klengel^ Schwabe, Heyneck, 
Freitag und Rudolph noch eine Extra-KammermusikaufFührung 
stattfand, in welcher Beethovens Septett (Esdur, Op. 20), Lieder 
mit Pianolortebegleitung, Variationen über ein Paganinisches Thema 
von Joh. Brahms und das Pianoforte-Quintett (Esdur, Op. 44) 
zur Auiliihrung gelangten. 

Von den vielen Konzerten aufserhalb des Gewandhauses wollen 
wir nur nennen i. das philharmonische Konzert in der Albert- 
halle am 15. März, in welchem Herr Arno HilJ durch den Vor¬ 
trag des Ddur-Konzertes von Tschaikowski, sowie der Fantasie 
norv^gienne von Lalo, einer Idylle von Floersheim und zweier 
ungarischer Tänze von Brahms wieder als Meister der Violine 
glänzte und die gröfsten Beifallsstürme entfesselte, — 2. die Tschai- 
kowski-Feier ebendaselbst am 21. Mäiz — unter der Direktion 
des Dr. Alexander Chessin aus Petersburg und der Mitwirkung 
der Pianistin Frau Sophie Menter — mit folgendem Programm: 
Symphonie Nr. $, Op. 64, Emoll, — Romeo und Julia, sym¬ 
phonische Dichtung für Orchester, — Klavierkonzert Nr. 2 (Gdur) 
Op. 44, — Suite für Orchester aus dem Ballet »Nufsknacker« 
(Op. 71), — endlich 3. das Konzert des Herrn Paul Schäjer 
(gleichfalls in der Alberthalle), in welchem sich der Konzertgeber 
— von dem Sänger Herrn Arthur Voigt untei stützt — nicht allein 
als Violinspieler, sondern auch als Dirigent durch Vorführung der 
Beethovenschen-Leonorenouvertüre (Nr. 3), des Bruchschen Violin¬ 
konzertes, des Präludiums und der Fuge aus der Sonate Nr. i lür 
Violine von J. S. Bach und schliefslich noch der Faust-Symphonie 
von Franz Liszt bei dem Leipziger Publikum als strebsamer, wohl¬ 
talentierter Künstler nicht unvorteilhaft introduzierte. 

Prof. Albert Tottmann. 

MOnchen. JoseJ Rheinbergers »Symphonisches Tongemälde 
Wallensteinc ist zwar nicht neu, gelangt aber so selten zur Auf¬ 
führung, dafs es ein paar Worte verdient. Es ist merkwürdig, dals 
auch die überzeugtesten Anhänger der absoluten Musik sans phrase 
nicht der Versuchung widerstehen können, wenigstens einmal im 
Verlaufe ihres Schaffens eine Abschweifung aut das Gebiet der 
Programmmusik zu machen. Leider geht es ihnen dann meist, wie 
Rheinberger mit seinem Wallenstein. Sie besitzen nicht den Mut, 
sich von den Fesseln der überlieferten Form zu befreien und rück¬ 
haltlos den programmatischen Leitgedanken zum formgebenden 
Prinzip zu erheben, woraus notwendigerweise eine höchst fatale 
Inkongruenz zwischen Form und Inhalt resultiert. In solchen 
Werken laufen immer zwei ganz verschiedene Tendenzen neben¬ 
einander her, ohne sich jemals gegenseitig zu durchdringen, nämlich 
einerseits die Rücksicht auf die »absolute« musikalische Form, 
anderseits die auf das Programm. Letzteres kommt dabei gewöhnlich 
zu kurz, und bei Rheinberger geht das so weit, dafs er den zweiten 
Teil seines Wallenstein Thekla widmet und darauf (!) den dritten 
der Schilderung des Lagers, offenbar aus keinem andern Grunde, 
als dem, dafs die Gestalt der Thekla ein Adagio verlangt, wie das 
bunte Treiben der Wallensteinschen Soldateska ein Scherzo; da es 


nun aber in der klassischen Symphonie (obwohl nicht einmal aus¬ 
nahmslose) Regel ist, dafs der langsame Satz dem Scherzo vorangeht, 
mufs das Lager Thekla den Vortritt lassen. Das ist die Logik eines 
Musikanten, aber keines Künstlers I Abgesehen von diesem stilistischen 
Mangel bietet Rheinberger den »guten Musiker« verratende Tongebilde, 
von der Art, die schon vor 60 Jahren nicht mehr gerade neu war. 
Der ansprechendste Satz ist der dritte. Weingartners Gdur-Sym- 
phonie, die der Komponist als Cbist im Odeon dirigierte, hatte man 
schon voriges Jahr im Kaim-Saal gehört. Sie ist glänzend instru¬ 
mentiert und äufserlich wirkungsvoll, aber inhaltlich ohne Eigenart und 
tiefere Bedeutung. Der junge Spanier Ribera brachte mit dem 
Kaim-Orchester Berlioz* Symphonie phantastique sehr lobenswert 
zu Gehör, so dafs wir im Laufe des Winters Gelegenheit hatten, 
die drei symphonischen Hauptwerke des grofsen Franzosen zu ge- 
niefsen {Romeo und Julie durch Borges und Harold in überaus 
glanzvoller Weise durch Weingartner). Des letzteres Interjuetation 
derZüs/schen Faust-Symphonie habe ich beiläufig schon erwähnt. 
Sie bedeutete eines jener seltenen musikalischen Erlebnisse, die man 
nie vergessen kann: meisterhaft in des Wortes höchster Bedeutung. 
In einem zum Besten des Pensionsfonds des Kaim - Orchesters ver¬ 
anstalteten Abend dirigierte Siegmund von Hausegger den launigen 
Universitätsmarsch aus seiner vor einigen Jahren hier auf- 
gefiihrten Oper »Zinnober« und Arthur Möller einen Orchester¬ 
satz aus seinem geistlichen Drama »Maria Magdalena«, der 
guten Willen, aber auch kaum mehr bekundete. 

Nun zur Kammermusik. Die um Vorführung neuer Werke 
so hochverdiente Quartettvereinigung Hösl brachte ein S treich- 
quartett in B Op. 8 von Goldmark, ein Streichtrio Op. 9 von 
Wilhelm Berger und ein Klavierquartett Op. 10 von Eduard 
Lerch, von denen das erstere den besten Eindruck machte. Berger und 
Lerch sind formgewandte Techniker, haben aber nicht viel von Be¬ 
deutung zu sagen. Die ausgezeichneten Bläser unseres Hoforchesters, 
eine Münchener Spezialität, vermittelten die Bekanntschaft mit einer 
Mendelssohnschen Geist atmenden, aber überaus reizvoll klingenden 
kleinen Suite für Blasinstrumente von Th. Gouvy. Das Böhmische 
Streichquartett kam heuer zum erstenmale nach München und 
erntete auch hier mit dem einzig dastehenden temperamentvollen 
Vortrage von Werken Beethovens, Schuberts, Smetanas, Brahms und 
DvoFäks verdiente Lorbeeren. Von Choraufführungen ist zu erwähnen 
eine gut gelungene Wiedergabe des Händelschen »Israel in Ägyp¬ 
ten« in der Chrysanderschen Bearbeitung durch den Oratorien- 
V er ein unter Professor Heinrich Schwartz und ein Konzert des 
Münchener Chorschul Vereins (Dirigent Domkapellmeister 
Wöhrlc), der namentlich die ältere A-capella-Musik mit Eifer und Er¬ 
folg pflegt, diesmal aber auch neben Chören von Eccard, einer Bach- 
sehen Motette und von Brahms bearbeiteten Volksliedern eine 
ansprechende, wenn auch formell noch nicht ganz abgerundete 
Jugendkomposition Adolf Sandbergers: »Waldmorgen« für Chor 
und Sopransolo mit Klavierbegleitung (Op. 5) brachte. 

Von solistischen Darbietungen sei zunächst mit Ehren eines 
von Hofkapellmeister Bernhard Stavenhagen zum besten des 
Weimarer Liszt-Denkmales veranstalteten Konzertes gedacht, in dem 
dieser treffliche Klavierspieler durch den ausgezeichneten Vortrag 
der beiden Zwa^hen Klavierkonzerte in Es und A, sowie der 
leider viel zu wenig gehörten grandiosen Variationen über das 
»Dies irae« (Totentanz) sich ein thatsächliches grofses Verdienst 
um die Liszt-Propaganda erwarb. Der junge Ungar Dohnanyi 
spielte in einem Knim-Konzert sein in Wien preisgekröntes noch 
etwas jugendlich unselbständiges, aber temperamentvolles Klavier¬ 
konzert. Von den übrigen aufgetretenen Pianisten waren be¬ 
sonders die Leistungen d'Alberts {Liszts Hmoll-Sonate) und 
Reisenauers {Schumanns Fismoll-Sonate) bemerkenswert. Von 
den Geigern wären etwa der Konzertmeister des Kaim - Orchesters 
Rettich (Bachs Chaconne) und der Frankfurter Hugo Heermann 
(Violinkonzert von Brahms) rühmend zu erwähnen. Unter den 
Sängern und Sängerinnen zeichnete sich Frau Clementine Schönfield, 
wie immer, durch die Wahl eines überaus vornehmen imd inter¬ 
essanten Programmes aus. {Hugo Wolf, Max Schillings und als 
Neuheit sehr wertvolle, im besten Sinne des Wortes moderne 
Lieder von S. von Hausegger und Hermann Bischof). Überdies 
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wären noch der stimmgewaltige Dresdener Tenorist Ejnar Forch- 
hammer^ der das anstrengende Solo des Bischoffschen »Gewitter¬ 
segens c sieghaft durchführte, Heinrich von Dulong und Frau 
von Niessen-Stone zu nennen. Der im Herbst gegründete Münchener 
Hugo Wolf-Verein trat mit einem für die Ziele des Vereines 
sehr wenig bezeichnenden Programm zum erstenmale vor die 
Öffentlichkeit, wogegen cs Anerkennung verdient, dafs er seinen 
Mitgliedern Gelegenheit gab, sich durch einen gehaltvollen und an¬ 
regenden Vortrag Dr, Arthur Seidls auf die Aufführung der 
Straufsschen Tondichtung »Also sprach Zarathustra« vorbereiten zu 
lassen. — Das Hoftbeater brachte eine Neueinstudierung des ent¬ 
zückenden »Barbier von Bagdad« von Cornelius mit Gura in 
der Titelrolle, die er, darstellerisch wenigstens, immer noch prächtig 
gestaltet; aufserdem ein musikalisch höchst unbedeutendes Ballet 
»Die Göttin Diana« von E. Lassen. Andere Novitäten werden 
gelegentlich angekündigt, dann wieder verschoben, herausgekommen ist 
(aufser Gluths »Horand und Hilde« und d’Alberts Einakter »Die 
Abreise«) bis jetzt überhaupt noch nichts. 

Rudolf Louis. 

Dresden. In hiesiger katholischer Hofkirche kam am 4. März 
während des Hochamts eine a-capella-Messe von Eduard Stehle., 
dem am II. April 1896 seiner Kunst zu früh entrissenen St. Gallener 
Domkapellmeister zu erster Aufführung. Das Werk, Aläsa fubilaei 
solemnis betitelt und dem sächsischen Herrscher - Paar aus Anlafs 
seiner silbernen Hochzeit (1879) gewidmet, ist ohne Zweifel eine 
der hervorragendsten Erscheinungen cäcilianischer Observanz. Melo¬ 
disch voll Ausdruck, harmonisch voll Mafs, rhythmisch voll Reichtum 
und Abwechslung, äufserte es denn auch eine tiefgehende Wirkung. 
Die Aufführung war der Initiative Meister Edmund Kretschmers 
zu danken. Der unter seiner Leitung stehende treffliche Holkirchen¬ 
chor leistete mit der ausgezeichneten Wiedergabe des schönen 
Werkes eine künstlerische Thal. 

— Das Stabet mater für Chor mit Orgelbegleitung von Franz 
Tuma (1704—1774), aus dem die vorige Musik - Beilage der 
Blätter für Haus- und Kirchenmusik eine Nummer, von Otto 
Schmid für Klavier bearbeitet, brachte, wurde im vorigen Jahre vom 
Bach-Verein zu Leipzig in der Thomaskirche aufgeführt. Vielleicht 
reizt diese Notiz Leser unseres Blattes zur Nachahmung. Der 
Tonkünstlerverein in Dresden brachte eine Tanzsuite desselben 
Komponisten. 

— Am 7. März 1 . J. hat Graben-Hoff mann., der einst viel¬ 
genannte Komponist von »500000 Teufel« und Bearbeiter vieler 
schöner Lieder für die junge Welt, seinen 80. Geburtstag gefeiert. 
Der »Akademische Gesangverein« in Darmstadt hat, einer Anregung 
seines Dirigenten, des Herrn Dr. IV, Nagel, folgend, für den betagten 
Komponisten, welcher arm und schwerkrank in Potsdam lebt, eine 
kleine Summe gespendet, die aber bei weitem nicht hinreicht, den 
alten Mann auch nur auf Tage zu unterstützen. Um Authentisches 
zu erfahren, hat sich Herr Dr. Nagel an den Polizeipräsidenten in 
Potsdam gewandt und dieser Tage folgende Nachricht erhalten: 
»Auf die gefl. Anfrage . . . teile ich Ihnen hierdurch ergebenst mit^ 
dafs der Betreffende ... in sehr dürftigen Verhältnissen lebt; er ist 
infolge Krankheit erwerbsunfähig und daher der beabsichtigten Gabe 
in hohem Grade bedürftig.« — An die Sänger-Vereine und 
Musikfreunde ergeht daher hierdurch die dringende Bitte, ein Scherf¬ 
lein beizutragen, um die Not des alten Mannes zu lindem. Herr 
Dr. Nagel ist gerne bereit, Gaben hierfür in Empfang zu nehmen. 

Ohrdruf. Ara i. Apiil fand hier in der St Michaeliskirche 
eine Geistliche Musikaufführung statt, die als Hauptwerk das 
Kirchenoratorium »Der Jüngling zu Nain« von Robert Schwalm 
brachte. Unter der geschickten Leitung des Herrn Kantor Lux ge¬ 
lang die VorfÜhrang des Werkes vortrefflich. Die Soli lagen in 
besten Händen, Sopran; Frau Dr. Weigel, Alt: Fräulein Schers¬ 
berg- Tenor: Herr Dr. König, Bafs: Herr Kohlmann. 
Die Orgelbegleitung hatte Herr Lehrer .ScArodl^r-Stutzhaus freundlichst 


Übernommen. Herr Kantor Lux spielte in der betreffenden Auf¬ 
führung noch die Sonate I in Fmoll von Mendelssohn-Bartholdy 
und Toccate und Fuge in Dmoll von /. S, Bach, sich als perfekter 
Orgelspieler ausweisend. Beethovens Bufslied für Alt (FrL Schers- 
berg) Neige, o Ewiger, Duett (Herren Dr. König und Kohlmann') 
und die Hauptmannsche Motette »Hart scheinest du gesinnt« ver¬ 
vollständigten das interessante Programm. X. 

Saalfeld a. d. Saale. Kirchenmusikdirektor Wilh. Köhler gab 
am 8. April in der Johanneskirche ein Geistliches Konzert, das 
einen grofsartigen Verlauf nahm. Unter den Chorsachen erregte 
des Konzertgebers neuer Chor »Wenn du noch eine Mutter hast« 
besonders Interesse. Eine originelle Gabe war das Volkslied »Vög- 
lein im kalten Winter, Geistliches Volkslied, handschriftlich bei 
Dr. Hans Friemoth. Unter den Orgelvorträgen ragte Uso Seiferts 
Fantasie über: »Sollt ich meinem Gott nicht singen« hervor. 

— Die Firma Breitkopf & Härtel macht bekannt, dafs in 
ihrem Verlage Hector Berlioz’ Werke in einei von Ch. Malherbe und 
F. Weingartner kritisch revidierten Gesamtausgabe erscheinen. 
Jeder Partiturband kostet einzeln 20 M, im Abonnement 15 M, im 
ganzen werden 15 Bände erscheinen (mit Ausnahme der Opera). Von 
den wichtigeren Chorwerken erscheinen Stimmen zum Preise von 
30 Pf., von den gröfseren auch Klavierauszüge. 

— Die Bachgesellschaft, welche vor 50 Jahren gegründet ist, hat 
ihr Ziel, Herausgabe sämtlicher Werke Bachs (bei Breitkopf & Härtel), 
erreicht und sich aufgelöst. Bereits giebt es aber unter dem Vor¬ 
sitze von Prof. Dr. Kretschmar in Leipzig eine neue Bachgesellschaft, 
die sich das Ziel gesetzt hat, für Aufführungen und Verbreitung 
ÄirÄscher Werke zu sorgen. 

— Am 26. März führte Chormeister Wohlgcmuth in Leipzig 
mit seinem Männergesangverein und dem Leipziger Damengesang¬ 
verein in der Thomaskirche die Kantate Petrus Forschegrund von 
Fried. Schiuhardt in vorzüglicher Weise auf. Solisten waren Frl. 
Röthig, Herr Carl Müller aus Leipzig, Hofopernsänger Straht- 
mann aus Weimar, Markwort aus Leipzig. Die Leipziger Blätter 
feiern ausnahmsweise den jungen Komponisten als ein beachtens¬ 
wertes Talent. 

— In Brooklyn findet im Juli ein »Deutsches Nationalsänger¬ 
fest« statt, an dem gegen 7000 Sänger teilnehmen weiden. Mit 
demselben ist ein Gesangswettstreit verbunden, zu dem auch der 
deutsche Kaiser einen Preis gestiftet hat. 

— Gtistav Jansen hat die 3 Lieder von J. S. Bach »Jesus 
unser Trost und Leben« >0 Jesulein süfs« imd »Auf, auf mein Herz 
mit Freuden«, Gustav Demnitz Handels berühmtes Largo für ge¬ 
mischten Chor (Text; Gott sei unser Licht in schweren Zeiten) 
eingerichtet. In einem Konzerte des Lambertikirchenchors in Olden¬ 
burg unter Musikdirektor Kuhlmanns Leitung kamen die Arrange¬ 
ments zu eifolgreicber Aufführung. 

PreitauMChreiben. Das im Herbst vergangenen Jahres von 
Verlag und Redaktion von *Bolls Musikalischer Haus- und Familien- 
Kalender« erlassene Preis-Ausschreiben auf ein Gedicht und eine 
Komposition zu Ehren Gutenbergs und der Buchdruckerktmst hat 
in seinem ersten Teile insofern seine Erledigung gefunden, als von 
den Preisrichtern — Herrn Josef Lauff und der Redaktion des 
Kalenders — das Gedicht von H. Grabe (Stade) mit dem ersten 
Preis, das von Frl. Johanna Schneider (Hof) mit dem zweiten Preis 
ausgezeichnet sind. Bewerbern um den Preis für die beste Kom¬ 
position, der eines dieser beiden Gedichte als Text zu Grunde 
liegen mufs, stehen Abzüge der Gedichte nebst den KonkurreiuB- 
Bedingungen seitens der Verlagsbuchhandlung zur Verfügung. 

— In München starb im 55. Lebensjahre in Folge eines Herz¬ 
schlages Heinrich Vogl, der es vom Volksschullehrer zu einem der 
berühmtesten Sänger der Gegenwart gebracht hat und namentlich 
als Wagnersänger unvergleichlich war. 
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Compositionen von Joseph Lauber aus dem Verlage von E. 
W. Fritsch, Leipzig. 

Bis heute war uns der Name Joseph Lauber durchaus fremd, 
seit heute wissen wir, dafs dieser Name einem Tonkünstler von 
blühender Fantasie und reichem musikalischen Können gehört. 
6 Werke, Op. 4 — 9, liegen uns vor, Werke, die den Beurteiler 
nur mit Achtung vor dem Schöpfer derselben erfüllen können. 
Op. 4 ist eine Sonate in Dmoll für Pianofoite und Violine (Preis 
netto 7,50 M). 

Nach einer viertaktigen Klaviereinleitung tritt die Violine mit 

/ ö. 

dem kecken Thema 




auf. Das Klavier übernimmt im 16. Takt das Thema, während die 
Violine mit einem Motive desselben einen hübschen Kontrapunkt 
zu demselben bildet, um dann im 25. und 26. Takt Frieden mit 
ihm zu halten, der aber bald ein jähes Ende findet. Nun beginnt 
scheinbar ein neues Thema pp. doch schon im 2. Takte tritt wieder 
eine Umstellung eines Motivs des Hauptthemas ein, um einem 16- 
taktigcn Überleitungssatz in das zweite Thema, das Gesangsthema, 
bilden zu helfen. Dieses zweite Thema ist von entzückender Ein¬ 
fachheit und spricht eine eindringliche Sprache. 


Überrascht ist man, dafs dasselbe, ira 7. Takte vom Klavier 
übernommen, seinen Charakter durchaus geändert hat und mit einer 
gewissen Herbheit auftritt, von energischen Kundgebungen der Violine 
unterstützt. — Der Durchfiihrungssatz nimmt teilweise sein Material 
aus dem Hauptthema, seine grofse rhythmische Verwandtschaft mit 
demselben könnte dem Wiedereintritt desselben schaden, doch wird 
diese Klippe durch eine geschickte Präparation, die sich ins ppp 
verliert, vermieden, und der Wiedereintritt des Hauptthemas wirkt 
nun mit erfreulicher Frische, die auch später gewahrt wird, indem 
der Komponist die Wiederholung des Gesangsthemas in Ddur 
bringt. Ein kurzer, aber bedeutender Schlufssatz führt das Allegro 
clTektvolI zu Ende. Der zweite Satz der Sonate bildet ein Scherzo 
mit einem sorglos erfundenen Thema, 

V_ _ 






-etc. 


etwas gegrübelter Durchführung, aber einem sehr sprechenden Trio. 
Der dritte Satz ist ein Andante in F dur von origineller Erfindung 
mit grofser melodischer Schönheit. Das Finale steht wiederum in 
Dmoll. Es ist überraschend, wie der Komponist das wenig sagende 
Thema: _ 




verwertet und unter Zuhilfenahme 
einer reichen Modulation einen 
Schlufssatz von grofser Frische 
und prächtiger Wirkung gebildet hat. 

Des Raumes wegen müssen wir es uns versagen, alle vor¬ 
liegenden Kompositionen Laubers eingehender zu besprechen, so sehr 
sie auch dazu reizen, wir zählen sie deshalb im folgenden nur auf mit 
Angabe einiger Hauptthemen und Hauptsätze: Op. 5 ist ein Streich¬ 
quartett in Gmoll für 2 Violinen, Bratsche und Violoncell (Preis 
5 M). Der erste Satz, durch eine 22 Takte lange Einleitung vor¬ 
bereitet, ist ein Allegro energico, ihm wird aber vom zweiten 
Allegretto scherzando, der ganz allerliebst ist, der Rang abgelaufen. 
Der dritte Satz, Adagio non troppo, hat eine eindringliche Cantilene. 
Der letzte Satz, Allegro vivace, Gmoll, gewinnt aufserordentlich an 
Freundlichkeit durch einen triomäfsigen Mittelsatz in Ddur, der von 


grofser Schönheit ist. Op. 6 ist ein Quintett über schweizerische 
Themen für Pianoforte, 2 Violinen, Bratsche und Violoncell (Preis 
15 M). Gerade dieses erscheint uns als ein bedeutendes Werk, das 
wir den Kammermusikliebhabem aufs wärmste empfehlen. 

Wir geben die Hauptthemen: 

Der erste Satz, Allegro moderato, beginnt im Cello: 












i 


Der zweite Satz, Andante con moto, giebt ebenfalls dem Cello 
das erste Wort: 

»fmpMoe ^ ^ _ 




^ ^Scherzo läfst die Bratsche 




also beginnen: 


PP 

Das Finale, Allegro vivace, beginnt mit dem übermütigen Thema: 
AUo. 
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So glücklich die Aus¬ 
wahl und » Zubereitung c 
der Themen, so glück¬ 


lich ist auch die künstlerische Verwertung. Der Quartettsatz, der 
im Op. 5 hier und da noch eine gewisse Steifheit zeigte, wird in 
diesem Werke vom Komponisten vollständig beherrscht, die Natm- 
frische der Themen scheint sich der künstlerischen Verarbeitung der¬ 
selben mitgeteilt zu haben, es ist eine Lust, das Quintett durch- 
zulescn, hoffentlich eine gröfsere, es zu hören. 

Op. 7 ist eine Sonate in P'moll fiir Pianoforte (Preis 5 M). 
Sie verlangt vom Spieler eine gute moderne Technik. 

Op. 8 ist ein Quartett (Bdur) für Pianoforte, Violine, Bratsche 
und Violoncell. Nach einer originellen Einleitung, die im breiten 
Adagio das erste Motiv des Hauptthemas, etwas rhythmisch ver¬ 
ändert, bringt, beginnt der erste Satz, ein Allegro moderato, mit dem 
Thema: 

f J -^ _^ 

i*—I— p • 






* - 


etc. 

_ ^ c c - crzzia 

eapre»». 

das durch seine besondere Accentuierung einen grofsen Reiz erhält, 
ein Menuett und ein Andante con sentimento folgen, um dann 
einem herrlichen Finale, Allegro vivace, Platz zu machen. Beim 
Lesen dieses prachtvollen Stückes stellt sich mit grofser Energie der 
Wunsch ein, es zu hören. 

Op. 9 ist wieder eine Sonate für Pianoforte und Violine (Preis 
6,75 M) in As dur, bestehend aus dem ersten Satze, Andante — 
Allegro maestoso molto moderato, einem sehr schönen, vielfach pikant 
synkopierten Scherzo, Es dur, einem Andante con moto, quasi marcia 
in Cmoll, und einem leidenschaftlichen Allegro appassionata. Alles 
in allem: Joseph Lauber ist ein Komponist von hervorragender 
Begabung, von dem die Zukunft nach solchen Gaben Grofses er¬ 
warten darf. E- E- 

Hill, Wilh., Op. 58, Zwei Mosellieder für eine Singstimme mit 
Klavierbegleitung. Nr. I. Moselweinlied. Nr. 2. Moselweintrink¬ 
lied. Quedlinburg, Verlag von Vieweg. 

Zwei etwas länglich geratene Musenkinder, die in feuchtfröh¬ 
licher, vorgerückter Stunde ihr dankbares Publikum finden mögen. 
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Zum Artikel J. G. I. Breitkopf. 


An die Redaktion der 

Mit besonderem Interesse 
haben wir von dem in Ihrer 
Zeitschrift Nr. 5 gebrachten 
Artikel über >Johann Gottlob 
Immanuel Breitkopf« Kennt¬ 
nis genommen, jedoch er¬ 
lauben wir uns Ihnen nach¬ 
stehend betr. des Schlufs- 
satzes einige Berichtigungen 
ZU geben. 

Es ist zwar richtig, dafs 
der lithographische Schnell¬ 
pressendruck zuerst von Karl 
Göttlich Röder eingeführt 
wurde, jedoch das eigentliche 
Grundverfahren des jetzt an¬ 
gewandten Notendruckes be¬ 
stand schon lange vor dieser 
Zeit. Bereits im Jahre 1805 fügte unser 
Gottfried Christoph Härtel der schon in 


»Blätter für Haus- und Kirchenmusik«. 

Hause bestehenden Noten¬ 
stecherei und -Druckerei eine 
Steindruckerei zu, indem er zu 
dem Erfinder des Steindruckes 
A, Senefeldcr in persönliche 
Beziehungen trat. Schon da¬ 
mals wurden demnach die 
Noten gestochen und alsdann 
auf den Stein übergedruckt. 
Karl Gottlieb Röder selbst 
war in dieser Zeit als Noten¬ 
stecher in unserem Hause 
thätig und begründete erst 
später die eigene Noten¬ 
druckerei. 

Wir glauben, dafs Ihnen 
dies von Interesse sein wird 
und zeichnen 

Hochachtungsvoll und ergebenst 

Breitkopf & Härtel. 



J. G. I. Breitkopf. 

Vorfahr 
unserem 


Blätter fflr Havs- und Ktrrhenmasik. 4. Jahrg. 
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Johann Friedrich Fasch 

und der freie Inetrumentalstil. 

Von Dr. Hugo Riemann. 


I. 

Schon mehrmals habe ich i. d. Bl. das Wort 
ergriffen, um kleine Beiträge zur Klärung des noch 
immer sehr verschwommenen Bildes zu geben, 
welches wir von der älteren Instrumentalmusik 
haben; wie es der dem Deutschen nun einmal un¬ 
entbehrliche Partikulaiismus auch auf publizistischem 
Gebiete (vielleicht gerade da am meisten) mit sich 
bringt, habe ich mich für die Mitteilung meiner 
kleinen Spezialbeobachtungen nicht auf die Blätter 
für Haus- und Kirchen-Masik beschränken können, 
sondern auch die Lesekreise einiger anderen Zei¬ 
tungen für die ältere Geschichte der Instrumental¬ 
musik zu interessieren versucht. Das hauptsäch¬ 
lichste Ergebnis dieser Kleinarbeit ist die Er¬ 
kenntnis, dafs die einseitige Beschränkung der 
Historiker auf die Untersuchung der älteren 
Orgel-, Klavier- und Lautenmusik zu ganz irrigen 
Vorstellungen von der Beschaffenheit der In¬ 
strumentalmusik vor Bach und Häfidel geführt hat. 
Insbesondere war der Gegensatz der deutschen und 
der italienischen Instrumentalmusik zu Anfang des 
17. Jahrhunderts den Forschem entgangen; die 
Vertiefung des Satzes der Tanzstücke und die Zu- 
sammenschliefsung einer Anzahl verschiedener ideali¬ 
sierten Tänze zu Suiten sogar in der Form an 
Variationen für ein Ensemble von 4—6 Streich¬ 
instrumenten hatte in Deutschland bereits um 1610 
eine instrumentale Kunst von entschieden eigen¬ 
artiger nationaler Physiognomie gezeitigt, welche sich 
mit Recht längere Zeit gegenüber der von Italien 
her sich verbreitenden instrumentalen Monodie (mit 
Generalbafs) abwehrend verhielt, eine Thatsache, 
von welcher auch die Seiffcrt-Fleischer^che Neu¬ 
bearbeitung von K» F. Wcitzvia 7 ins »Geschichte 
der Klaviermusik« durchaus nicht genügend Notiz 
genommen hat. Die auch aus Spittas ^Bach<L und 
anderen seiner Arbeiten sprechende Geringschätzung 
der älteren Tanzstücke steht offenbar in ursächlichem 
Zusammenhang mit deren ungenügender Beachtung: 
überzeugt, dafs sie ohne höheren Kunstwert, dis¬ 
pensierte man sich von ihrer genaueren Unter¬ 
suchung. Meine kleine Blumcnlese »Reigen und 
Tänze aus Kaiser Mathias’ Zeit« (Leipzig, Fr. 
Kistner) genügt allein schon, das Irrige solcher 
vorgefafsten Meinung zu erweisen. Man lege diese 
15 Tänze aus den Jahren 1616—1628 neben die 
ungefähr 100 Jahre später geschriebenen in meiner 
Sammlung »Rococo« (Leipzig, Breitkopf & Härtel) 
vereinigten von Fux, Tclemann, Förster und Fasch, 
und die aus dem Anfänge des 19. Jahrhunderts 
stammende »Wie unsere Urgrofseltem tanzten« 
(Langensalza, Hermann Beyer & Söhne) und man 


wird auch vor der älteren Tanzmusik den nötigen 
Respekt bekommen. Das sind nicht Erzeugnisse eines 
»verwilderten Stadtpfeifertums« {Spittä), nicht Be¬ 
lege einer ungeschlachten bäurisch tölpelhaften 
naturalistischen Musikübung, sondern Kabinettstücke 
poetisch-musikalischer Kleinarbeit, herrliche Blüten 
echt lyrischen Empfindens, die durchaus auf eine 
Stufe mit der Liedkomposition gehören. Eine selt¬ 
same Verblendung der Historiker hat den Blick 
immer wieder auf die Fuge (bezw. das ältere 
Ricercar) und die Tokkata gezogen, d. h. auf zwei 
Bildweisen der Instrumentalmusik, deren eine zu¬ 
nächst in unverstandener und planloser Nachbildung 
des imitierenden Vokalsatzes über ein Jahrhundert 
ziellos einhertaumelte, bis sie sich endlich zur 
thematischen Einheitlichkeit der wirklichen Fuge 
durcharbeitete, während die andere ihr Wesen in 
der virtuosen Schaustellung der technischen Leistungs¬ 
fähigkeit der Tasteninstrumente hatte und dem 
Herzen der Kun.st immer ziemlich fern gestanden hat. 
Ich habe bereits in einer älteren Studie darauf hin¬ 
gewiesen, dafs die italienische Sonate oder Instru¬ 
menta Ikanzone der Gabrieli-Epoche nichts weniger 
als unabhängig von den Charaktertypen der Tanz¬ 
stücke ist (»Die Bedeutung der Tanzstücke für die 
Entstehung der Sonatenform«, München 1895 
[»Aula« Nr. 3 — 4]); der positive Empfindungsgehalt 
der pavanen- und gaillardenartigcn Teile dieser Kan- 
zonen mit ihrer stramm lyrischen Gliederung bildet 
das heilsame unentbehrliche Gegengewicht gegen 
das schwankende Wesen der fugierten Partien. 
Sehr richtig bezeichnet M, Sei ff er t (S. 243 der 
Gasch, der Klaviermusik) selbst als »ganz ober¬ 
flächlich «die Darstellung, welche er dort von dem 
»Vorleben der Sonate« gegeben. Die von ihm be¬ 
hauptete Zweiteiligkeit der Sonate bei G, Gahrieli, 
welche durch die Komponisten der Triosonate zur 
Vierteiligkeit erweitert worden sei, ist eine ganz 
unhaltbare Aufstellung; die Rauerijsche Kanzonen- 
sammlung vom Jahre 1608 allein genügt, die 
Buntscheckigkeit und Vielgliedrigkeit der Sonate 
zur Zeit G. Gahrielis zu erweisen; nicht eine Ver¬ 
mehrung sondern eine Verminderung der Anzahl 
der Teile haben die Trio- und Solo-Sonatenkom¬ 
ponisten der Folgezeit allmählich bewirkt Die 
ganze Darstellung Seifferts krankt aber wie gesagt 
an dem grofsen Hauptfehler, dafs er kaum über¬ 
haupt Notiz davon nimmt, dafs neben der Orgel-, 
Klavier- und Lautenmusik eine Musik für ein En¬ 
semble von Instrumenten existierte; von dieser war 
aber die Klavier- und auch die Orgelmusik in 
hohem Grade abhängig, ja die Spärlichkeit der 
Klavierlitteratur des 17. Jahrhunderts hat den 
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sehr einfachen Grund, dafs die Klavierspieler 
und Organisten sich aus Stimmdrucken die Werke 
für ihre Praxis zu intavolieren gewohnt waren. 
Das umgekehrte wäre nicht wohl möglich ge¬ 
wesen ; eine spielbare Orgel- oder Klavier¬ 
bearbeitung schliefst die freie Entfaltung der 
Stimmen aus, welche die Werke für ein Ensemble 
von Instrumenten entwickeln, und ein Herausziehen 
der Stimmen einer solchen würde nur einen un¬ 
vollkommenen Ersatz für das Originalwerk ergeben 
haben. In viel höherem Grade fälscht aber die Lauten¬ 
bearbeitung die Erfindung der Komponisten — 
Grund genug, die übermäfsige Wichtigkeit, welche 
man der Lautenmusik bisher beigelegt hat, auf ein 
bescheideneres Mafs zurückzufühlen. 

Selbst die altherkömmliche Annahme, dafs die 
Wurzeln des freien modernen Stils, des sogenannten 
»galanten« Stils, über die französischen Klavier¬ 
meister in den Lautensatz zurücklaufen, bedarf noch 
sehr der Nachprüfung. Ein Blick auf die Cou¬ 
rante »Laraxa« von G. Engelmann (Nr. 8 der 
»Reigen und Tänze«) genügt zu beweisen, dafs der 
Satz der Tanzstücke schon früh auf jene freiere 
Behandlung der Stimmen führte, auch im Ensemble¬ 
satz. Auch sind wir leider noch viel zu wenig 
unterrichtet über die Grenzen, innerhalb deren sich 
die Klavierbehandlung bei der Ausführung des 
Kontinuo hielt. Bedeutsame Anzeichen sprechen 
für eine sehr frühe Emanzipation von einem grob- 
drähtigen nur akkordischen Eingreifen des Cembalo 
bezw. der Orgel. So weist z. B. die Kontinuo- 
Stimme von Tarquinio Merulas Triosonate >La 
Pedrina« (1637) folgenden höchst merkwürdigen 
Anfang auf: 




Ähnlich deutet auch der 1630 gestorbene G. B. 
Fonia 7 ta einmal in der Kontinuo-Stimme die Be¬ 
teiligung einer Oberstimme des Klaviers an der 
motivischen Arbeit an. Angesichts solcher Anforde¬ 
rungen des Komponisten an den Cembalisten er¬ 
scheint die Forderung des Ag. Agazzari, dafs »der 
Akkompagnist den Kontrapunkt verstehen, die er¬ 
forderliche Technik seines Instruments besitzen und 
imstande sein müsse, mit dem Ohre den Bewegungen 


der Stimmen zu folgen« sehr ernst zu nehmen. 
Gewifs werden sich noch weitere Beispiele aus dem 
17. Jahrhundert beibringen lassen, aus denen hervor¬ 
geht, dafs auch damals schon der Akkompagnist 
Spieltechnik und Setzmanieren zu entwickeln hatte, 
so dafs schliefslich für ihn der bezifferte Bafs nur einen 
ähnlichen Sinn hatte wie für die Solisten die starren 
langen Noten der Adagiopartien der Sonaten, welche 
bekanntlich reich verziert und in Läufer, Triller etc. 
aufgelöst wurden. Und so wird auch die Mut- 
mafsung nicht ungereimt erscheinen, dafs es einer 
Vermittelung der Laute gar nicht bedurfte, um die 
Klaviertechnik auf den Standpunkt zu bringen, 
wo wir sie zu Ende des 17. Jahrhunderts vor¬ 
finden: ganz in der Stille, in der Rolle des Be¬ 
gleiters hatte das Cembalo sich zu einem würdigen 
Partner der Streichinstrumente entwickelt, dem man 
schliefslich auch das Wort zum Solovortrag nicht 
mehr verweigern konnte. Allen Respekt vor dieser 
würdigen Kategorie von Instrumentisten, denen 
solchergestalt die Komponisten vertrauensvoll die 
letzte Ausgestaltung ihrer Werke in freier Impro¬ 
visation überlassen durften! Es ist natürlich kein 
Zufall, dafs das Zeitalter der Generalbafslitteratur da.s- 
selbe ist, in welchem die Organisten und Maestri 
al Cembalo ebenso das Hauptkontigent zur Kom¬ 
ponistengilde stellten wie in den vorausgehenden 
Jahrhunderten die Kapellsänger und Kapellmeister. 

Hat man sich zu der Erkenntnis durchgerungen, 
dafs im 17. Jahrhundert das Klavier — und schliefs¬ 
lich doch auch die Orgel — seine Hauptbedeutung 
als Begleitinstrument, als Glied eines instrumentalen 
Ensemble hat, dessen straffe Zusammenhaltung 
seine spezielle Aufgabe ist (bekanntlich war der 
Akkompagnist zugleich Dirigent), so erscheint die 
Solo-Klavierlitteratur der Zeit in ganz anderem 
Lichte, nämlich mehr oder minder als Ersatz eines 
Ensemble, bei dem das Instrument, da es zugleich 
die Rolle der Solisten mit übernimmt, selbstver¬ 
ständlich eines Teiles seiner im Ensemble ent¬ 
falteten Mittel sich begeben mufs. Wenn auch 
durch den Gebrauch der Koppeln die damaligen 
Klaviere den mageren Satz durch Oktaven Verdoppe¬ 
lungen erheblich zu bereichern vermochten, so bleibt 
doch im allgemeinen die Ärmlichkeit des Satzes 
gegenüber dem Satz für ein instrumentales En¬ 
semble bemerkbar genug. Man vergleiche nur 
z. B. eine Klaviersuite von Telemann mit einer seiner 
Orchestersuiten und man wird einen starken Verzicht, 
eine klar ersichtliche Beschränkung auf blofse An¬ 
deutung, Linienzeichnung statt Farbengebung ohne 
weiteres anerkennen. Ein ähnliches Gefühl hat 
man aber mit wenigen Ausnahmen überhaupt 
gegenüber der älteren Klaviermusik selbst noch 
bei Ph. E. Bach (aber nicht bei Seh. Bach!). 

Durch das ganze 17. Jahrhundert hat sich aber 
neben der Litteratur für ein oder zwei Melodie¬ 
instrumente mit Kontinuo die für ein Ensemble von 
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vier und mehr Instrumenten gehalten und zwar 
nicht nur in Deutschland, wo der sehr mit Unrecht 
von Seiffert als »nachschaffender« bezeichnete foh. 
Rosenmüller dieselbe in hervorragender Weise 
repräsentiert, sondern auch in Italien (ßuonamente, 
Neri), und die Ouvertüren Lullys wachsen in der 
natürlichsten Weise aus diesen sogenannten »starken 
Sonaten« heraus. Die fast ein Jahrhundert als 
Orchestermusik dominierende sogenannte fran¬ 
zösische Ouvertüre ist durchaus nicht eine Er¬ 
findung Lullys oder Camherts, sondern nur eine der 
vielen durch die italienischen Violinisten gepflegten 
Formen der Sonate (Kanzone), welche Lully speziell 
bevorzugte, nämlich die den Pavanen-Charakter als 
Einleitung imd Schlufs verwertende und als Kern 
nur einen einzigen fugierten Allegrosatz auf¬ 
weisende. Vielleicht ist als spezifisch französisch die 
Vorliebe für reichlichen Gebrauch des scharf punk¬ 
tierten Rhythmus und die Einführung von Schleifern 
in kurzen Notenwerten zu konstatieren, welche dem 
Pavanenteile ein gewisses feierliches Pathos ver¬ 
liehen, gegen das der flotte Gang der Fuge stark 
kontrastierte. Die berühmt gewordene »Ze^/i^sche 
Manier« bestand aber viel mehr in der vorher un¬ 
erhörten Orchesterdisziplin als in der Behandlung 
der kompositorischen Formen. Noch Mattheson (1713) 
weifs nicht genug Rühmens zu machen von der 
französischen Orchesterzucht und Akkuratesse, 
welche durch ungezählte Proben bis zum völligen 
Auswendiglernen der Stücke erzielt wurde. Des¬ 
gleichen ist die erstmalige Konsolidierung eines ein 
für allemal feststehenden Orchester-Körpers, dessen 
Kern die Streichinstrumente bilden, mit starker Be¬ 
setzung der beiden obersten Parte durch Violinen 
aber mit zwei Violenparten, also wesentlich 5 stimmig, 
während das heutige Streichorchester wesentlich 
4stimmig behandelt wird, und mit Verstärkung 
der Violinen durch mehrfach besetzte Oboen imd 
der Bässe (Violoncell und Kontrabafs) durch Fagott 
Lullys Verdienst, Irrig ist wieder die Annahme, 
dafs durch die Zusammenstellung der Ouvertüre 
mit den Hauptballettnummem der nachfolgenden 
Oper oder des nachfolgenden Balletts Lullys die 
Orchestersuite entstanden sei. Vielmehr ist die 
Verbindung einer italienischen Sonate als Er- 
öffhungsnummer mit einer Tanzsuite guter alter 
deutscher Tradition bereits vor Lully von Joh. 
Rosenmüller unternommen worden (1667); jedenfalls 
bedurfte er zur Entstehung der Suite nicht der 
Zw/i^'schen Ballette. Nicht zu bestreiten ist aber, 
dafs die Suite als eigentliche Orchestermusik 
im Gegensatz zu der vorher beliebten einfachen 
Besetzung des instrumentalen Ensembles seit dem 
letzten Drittel des 17. Jahrhunderts schnell beliebt 
wurde. Der Engländer Thomas Mace (»Musicks 
monumentc 1676«, S. 236) beklagt sich sehr über 
die neue Mode, sogar einfache Airs mit 10 ja 20 
Vifdinen zu besetzen. Die französische Ouvertüre 


(nebst Suite) setzte sich besonders in Deutschland 
als hauptsächlichste Orchestermusik fest, wo sie 
zuerst durch S. Cousser^ Georg Muffat, Joh, Fischer, 
Ph. Th. Erlebach, Joh. Phil. Krieger, /. J. Fux 
und G. Ph. lelemann kultiviert wurde. 

An der Ausbildung der Fugentechnik hat die 
Kultivierung der französischen Ouvertüre einen sehr 
bedeutenden Anteil; wenn schon die Sonaten 
Legrenzis, Rosenmüllers, Bassanis sehr respektable 
Fugierungen aufweisen, so wachsen in der franzö¬ 
sischen Ouvertüre die Dimensionen der Fuge ganz 
bedeutend und gewinnen durch Scheidung in mehrere 
durch Trio-Episoden gegen einander abgegrenzte 
Teile an Interesse und Reiz. Über die allmähliche 
Verpflanzung des gewöhnlich (keineswegs immer) 
aus 2 Oboen und Fagott bestehenden Bläsertrio aus 
den Tanzstücken in den Fugenteil der Ouvertüre 
habe ich in der Arbeit »Die französischen Ouvertüre 
(Orchestersuite) in der ersten Hälfte des 18. Jahr¬ 
hunderts« (Mus. Wochenblatt 1898, Nr. i ff.) einige 
Nachweise gegeben. Für die Tänze selbst ist der 
Instrumentierungswechsel unzweifelhaft Jahrhunderte 
älter (Fiedler und Pfeifer einander ablösend). Die 
Fugenteile der Sonate und Ouvertüre (auch der 
italienischen Sinfonie) haben dadurch eine besondere 
Bedeutung neben den Orgelfugen und Vokalfugen, 
weil sie die Tummelstätte der humor- und lebens¬ 
vollsten Einfälle der Komponisten sind. Ich nenne 
besonders Tarquinio Merula, Maurizio Cazzali und 
Giov. Ball. Vitali als Pfleger dieses hochbedeut¬ 
samen Elements; ein paar Anfänge mögen das be¬ 
legen : 


I. Merula »La gallina« (1637). 
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• etc. 


2. Merula Sonata per camera a 3 (1651). 
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3. Cazzali, Sonate La Marenza (1648). 
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4. Cazzafi, Sonate La Bulgarina (1656). 



5. Vüali, Sonata a 3 (1667). 







b. Joh. Rosenmüller 5 st Sonate (1682). 
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via. xa. 



Der frische und fröhliche Humor, der in diesen 
und vielen anderen Stücken dieser Litteratur ‘lebt, 
repräsentiert nicht das schlechteste Stück der musi¬ 
kalischen Potenz des Jahrhunderts; aber die Fugie- 
rung, ursprünglich ein bequemes Gängelband für die 
erste Gehversuche der jungen Kunst, mufste mehr 
und mehr als eine Fessel der sich ihrer Kräfte bewufst 
werdenden Instrumentalmusik empfunden werden. 

(Schlufs lolgt.) 


Zur Choralkenntnis. 

Von W. Steinhäuser« 


3. Solleo wir rhythnisoh slogea? 

Beide Bestandteile des evangelischen Chorals, Melodie 
und Rhythmus, halten wir für gleich wichtig, und wir 
stehen nun vor der Frage, ob wir dafür stimmen wollen, 
dafs der Choral in seiner ursprünglichen Schöne neu be¬ 
lebt werden soll, oder ob die ausgeglichene Form — deren 
Beibehaltung C. v. Winterfeld als einen krankhaften, durch 
geschichtliches Studium zu überwindenden Zustand be¬ 
zeichnet — zu bevorzugen sei, oder, ob beide Formen 
nebeneinander gebraucht werden können. 

Dieses erwägend fanden wir in Heinrich Adolf Köst- 
lins (t Professor in Tübingen) Geschichte der Musik eine 
feine Lanze für die ausgeglichene Choralmelodieenform 
gebrochen. Köstlin urteilt [3. A. 1888]: »Die dem Anti- 
phonar entnommenen Weisen behielten nach wie vor den 
Charakter des gedehnt hinziehenden Chorals, die dem 
weltlichen Volksliederschatz entnommenen Weisen standen 
dem Choral geradezu gegenüber, waren etwas völlig Anders¬ 
artiges. Die energischen, immer wechselnden Rhythmen 
entsprachen ganz dem gärungsvollen Wesen der ersten 
Zeit der Reformation, da die revolutionären und kon¬ 
servativen Elemente der Bewegung noch ungeschieden 
waren. Es mag dieser rhythmische Choralgesang in der 
Zeit des Kampfes von packender Gewalt und hinreifsen- 
dem Schwung gewesen sein; ebenso sicher ist aber, dafe 
die reich rhythmisierte Art dem Charakter der Kirchen¬ 
weise gar nicht entspricht. Je mehr die Reformations¬ 
bewegung den stürmisch revolutionären Charakter ab¬ 
streifte und in das Geleise der positiven, ruhigen Kirchen¬ 
bildung einlenkte, desto schwieriger und fremdartiger 
wurden der Gemeinde auch die ursprünglichen Weisen; 
diese waren nicht mehr von Haus aus jedem eigen und als 
der frische, unmittelbare Ausdruck der Bewegung jedem 
von vornherein verständlich; sie waren der späteren 
Generation nicht mehr Reformationslieder, sondern Gottes¬ 
dienstlieder. Für den Ausdruck des gemeinsamen reli¬ 
giösen Gefühls aber erschien die Weise zu reizvoll und 
bewegt; sie mufste auf den Gharakter des einfach Würde¬ 
vollen zurückgeführt werden. So bildete sich im Mund 
der Gemeinde selbst infolge der mit der Zeit zunehmen¬ 


den Entfremdung gegen die ursprüngliche Bedeutung der 
Melodie ganz naturgemäfs das rhythmisehe Lied zu dem 
hymnenartigen Gemeindelied um, welches dem Massen¬ 
gesang sowohl als dem Zweck des monumentalen Aus¬ 
drucks der Frömmigkeit am besten entspricht. Diese 
Umbildung ist weder vom liturgisch-hymnologischen, noch 
vom ästhetischen Standpunkte aus zu tadeln. Denn erst 
der stylisierte Choral verdient den Namen des Kirchen- 
und Gemeindeliedes im vollen Mafse.« 

Dieses Urteil vom Standpunkt des feinen ästhetischen 
Geschmackes, der in seiner behaglichen Ruhe durch be¬ 
wegten Gesang gestört zu werden fürchtet, erinnert uns 
an das Horazische: Aequam memento rebus in arduis 
servare mentem. (Bewahre dir in schwierigen Lagen 
deinen gelassenen Sinn). 

Wir setzen diesem Standpunkt gegenüber zuerst den 
volksmäfsigen Standpunkt Gerade, weil der evan¬ 
gelische Choral Volksgesang wurde, war ihm auch der 
edel-volksmä&ige Rhythmus angemessen, er war dem Volke 
lieb und verständlich und machte ihm den kirchlichen 
Gemeindegesang anziehend und traut. Ist das Evangelium 
nicht allein durch die Predigt, sondern ebenso sehr durch 
das evangelische Lied ausgebreitet worden, das auf den 
Schwingen der volksmäfsigen Melodieen durch die deut¬ 
schen Lande getragen wurde, dann ist diese Ausbreitung 
geschehen durch den Sukkurs durch die Form des Volks¬ 
gesanges. 

Sodann ist in dem. dem Volkslied entnommenen 
Rhythmus «in musikalisch höchst wertvolles Element 
dem kirchlichen Gemeindegesang einverleibt und später 
— genommen worden. 

Man wende nicht ein, dafs das Volkslied jener Zeit 
wesentlich Tanzlied war. Es macht nichts aus, dafs wohl 
jener wechselnde Rhythmus die verschiedenartigen Be¬ 
wegungen beim Tanz wiederspiegeln. Es handelt sich 
hierbei ja nicht um Tänze von dem sinnlichen Charakter, 
dem prickelnden Reiz der A/m/z/jschen Walzer — deren 
musikalischen Wert wir hiermit nicht herabsetzen wollen 
—, es handelt sich hier um Reigentänze, deren Über¬ 
bleibsel uns in den Reigenliedem der Kinder noch er- 
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halten sind. Dieser Tanz mit Gesang war ursprünglich 
ja einem heiligen Zweck geweihet, man diente ja den 
Göttern mit Gesang und Tanz, man umtanzte die vier 
Seiten des Altars mit Gesängen, die ursprünglich deshalb 
wohl vier Gesetze (Verse) enthielten. (Siehe die sehr 
lesenswerte Schrift: »Das deutsche Volkslied« von J. W. 
Bruinier, Leipzig, Teubner 1899.) 

Also eines ungeistlichen Ursprungs dürfen wir das 
Volkslied nicht zeihen. 

Wilhelm Hewrich Riehl sagt (Kulturstudien aus drei 
Jahrhimdcrten S. 343, die Kirche als Kunstschule): »Die 
»Kirche verschmähte es nicht, mit der Kunst zu gehen, 
»darum ging aber auch die Kunst noch mit der Kirche. 
»Sie wissen, dafs man heutzutage viele gebildete Leute 
»vexieren könnte, wenn man ihnen eine Badische Gavotte 
»oder Allemande vorspielte und sagte, das sei Kirchen- 
»musik; sie würden es glauben. Wo aber die Tanzweise 
»so hoch ideal und gedankentief gehalten ist, da kann 
»man auch ohne Profanation eine Kirchenarie nach dem 
»Gang einer Tanzweise formen. Die Kirche verliert nichts 
»bei solcher Verbrüderung weltlicher und geistlicher Kunst; 
»das weltliche Leben aber gewinnt.« — — 

Ebenda Seite 344: »Als man noch mauerfest in 
»diesem Glauben stand, da dachte man noch an keine 
»Scheidung weltlicher und kirchlicher Kunstformen; erst 
»als man wankend ward, trennte sich ein weltlicher Styl 
»von dem kirchlichen; und als man jenen naiven Glauben 
»gar verlor, da gliederte man vollends kirchliche, geistliche 
»und weltliche Form.« 

Trifft das, was hier Riehl von der Kirchenmusik 
urteüt, nicht ebenso auf den Choral zu? 

Lauschen wir nun aber auf den Geist, fühlen wir so¬ 
zusagen den Pulsschlag dieses alten deutschen Volksliedes, 
so atmet es einen naiven, kindlichen Geist, der 
dem Geist des in Gott fröhlichen Gemütes nur entgegen¬ 
kommt, es atmet einen Geist, auf den wir das Wort des 
Heilandes an wenden können: Es sei denn, dafs ihr euch 
umkehret, und werdet wie die Kinder, so werdet ihr nicht 
in das Himmelreich kommen. 

Zum Beweise, welchen naiven kindlichen Geist das 
alte Volkslied offenbart, stehe hier noch ein weltliches, 
später zum geistlichen gewordenes Lied: 



I Die Brünnleia, die da fUe • fsen, die soll man trin-ken, ] 
Und wer ein' ste-ten Bahlen hat, der soll ihm win-ken, J 



und win-ken mit den Au-gen und tre-ten auf den Fufs. 



ist ein har-ter Or-den, der sei-nen Buhlen meiden mufs. 

[Umgebildet bei M. Prätorius, Mus. Sion. VII, 1609: 
Der Gnadenbrunn thut fliefsen, den soll man trinken, 

O Sünder, du sollst büfsen; dir thut Gott winken 
Mit sein’ göttlichen Augen, und rieht dir deinen Fufs 
Wohl durch das Wort des Glaubens; Christus allein dir helfen 
mufs.] 

Stellen wir uns auf den ästhetischen Standpunkt. 
Können wir mit dem Gefühl für wahre Schönheit dem 
Choral seinen eigentümlichen, ursprünglichen, »reizvollen« 
Rhythmus nehmen? Wer wird eine Rose viereckig formen 
oder einem Eichenblatt die schöngeschw'ungenen Linien, 


den rhythmischen Wechsel seiner Conturen fortschneiden? 
Oder wer wird heute an einem Garten der Rokokozeit 
Geschmack finden, dessen Laubengänge wie mit dem 
Lineal langweilig beschnitten, dessen Bäumen und Sträuchern 
man ihre natürlich-schöne Form genommen und ihnen 
eine künstliche gleichmäfsige Gestalt gegeben hat? 

Dafs aber der rhythmische Choral mit seinem wechseln¬ 
den Gewicht nicht nur Bewegung und Leben, sondern 
auch Kraft und Würde zeigt, wird die Probe darthun. 
Man singe doch nur den Choral: »Wachet auf, ruft uns 
die Stimme« rhythmisch, verliert er oder gewinnt er an 
Würde durch die rhythmische Gestalt? 
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ters sehr hoch auf der Zin - ne, wuch auf du Stadl Je- 

fen uns mit hei-lern Mun-de: wo seid ihr klu - gen 



die Lam-pen nehmt! Hal-Ie - lu - ja! Macht euch be - reit 



zu der Hochzeit, ihr müs-set ihm ent - ge-gen-gehn. 


Wir möchten fragen, was würde aus der von Spi/fa 
und Smend sozusagen neuendeckten Melodie: »Es sind 
doch selig alle die«, wollte man die rhythmische Form 
dehnen und ausgleichen? 



[ Jauchz Erd, und Him-mel jub - le hell, die Wun - der 
[ An dem trost - lo - sen Häuflein klein, das safs in 



Gott’s mit Freud’er - zähl, die Er heut hat be - gan - gen 1 
fried - sa - mer Ge-mein Und be - tet mit Ver-lan - gen, | 



dafs es mit Geist ge - tau - fet werd; der kam mit 



Feu - ers Glut zur Erd’ mit star-kem Stur-mes-to¬ 



ben ; das Haus er - füllt er ü - ber - all, zer - teilt man 



Zim-gen sah im Saal und all den Her-ren lo - ben. 


Wir fragen weiter: Nimmt man neueren Chorälen, 
wie: »So nimm denn meine Hände [eigentlich: W’ie könnt 
ich ruhig schlafen« aus den Kinderliedem v. Silcher] ihren 
Rhythmus? Nein, Was aber den neueren, gerade auch 
wegen ihrer lebendigen rhythmischen Form gern gesungenen 
Chorälen recht ist, ist doch wohl den alten Prachtweisen 
aus dem Reformationsjahrhundert billig. 
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Um zusammen zu fassen: Der rhythmische 
Choral hat volkstümlichen Charakter, er ist von 
hohem musikalischem Wert, atmet einen naiven. 


kindlichen Geist, er offenbart Bewegung und 
Leben, eine natürliche Anmut und Schöne, und 
ist zugleich höchster Kraft und Würde fähig. 


Hervorragende Kirchenchöre. 

I. Der Hamburger KIrobenohor. 

Von H. B. 


Seit dem Tode des sogenannten »Hamburger 
Bach« (Phil. Emanuel, gest. 1788) hatte man in 
Hamburg der einst in hoher Blüte stehenden 
Kirchenmusik nicht mehr die erforderliche Pflege 
angedeihen lassen. Zwar war Bachs Nachfolger, 
C. F. G. Schwcnckc y ein hervorragender Musiker, 
der in dem überschwenglichen Tone jener Zeit als 
ein feuriger junger Mann gepriesen wird, fähig mit 
den berühmtesten Meistern der Tonkunst zu wett¬ 
eifern, und würdig der Nachfolger Ph, E. Bachs zu 
sein; aber die Indolenz der mafsgebenden Kreise 
war stärker als sein Wille, und die Geringfügigkeit 
der zu seiner Verfügung stehenden Mittel machte 
es ihm unmöglich, wirklich tüchtige Musiker für 
die Kirchenmusik zu gewinnen. So kam es denn, 
dafs nach Sch 7 ücnckes Tod (1822) die Stelle des 
Hamburgischen Kantors und Musikdirektors nicht 
wieder besetzt und die Pflege des mehrstimmigen 
Kirchen gesanges gänzlich vernachlässigt wurde. Es 
gab wohl noch kleinere Chöre und Gesangsver¬ 
einigungen, welche gelegentlich bei besonders fest¬ 
lichen Anlässen beim Gottesdienste mitwirkten; aber 
ein grofser Zug fehlte allen diesen Veranstaltungen. 

Da gründete der im Jahre 1882 nach Hamburg 
berufene Gesanglehrer am Realgymnasium P. Th, 
Odenwald am i. November desselben Jahres den 
»Hamburger Kirchenchor«, in der Absicht, durch 
vornehme Pflege des geistlichen Kunstgesanges den 
kirchlichen Sinn der Gemeinde neu zu beleben und 
den musikalischen Geschmack der grofsen Massen 
zu veredeln. Odenwald brachte für diese Aufgabe 
hervorragende Fähigkeiten mit. 1838 bei Gera ge¬ 
boren, war er bereits 1856 unter W, Jschirsch 
Präfekt (Chormeister) des Geraer Kirchenchors ge¬ 
worden. 1870 ging er als Kantor und Gesang¬ 
lehrer nach Elbing, wo er den Elbinger Kirchen¬ 
chor gründete und zu solch künstlerischer Höhe 
brachte, dafs seine Leistungen durch die Verleihung 
des Kronenordens an den Dirigenten durch Kaiser 
Wilhelm I. eine ehrenvolle Anerkennung fanden. 
Auch den Hamburger Kirchenchor wufste Odemvald 
bald zu fördern und zu einem Vorbilde für ähn¬ 
liche Bestrebungen zu gestalten. Bereits im März 
1883 trat der aus 90 Sängern bestehende Chor an 
die Öffentlichkeit und fand bei Publikum und Presse 
warme Anerkennung. Die Aufgabe des Chores 
bestand zunächst in der Mitwirkung bei dem 
Morgengottesdienste in den fünf Hauptkirchen; 
später, als die Kirchenhauptkasse durch eine vom 


1. Januar 1884 ab bezahlte jährliche Subvention die 
Existenz des Chores sichergestellt hatte, übernahm 
dieser es, auch in den übrigen Stadtkirchen die 
Liturgie und Chorgesänge auszuführen. Daneben 
wurden vom 22. Juni 1886 an in der ältesten Kirche, 
der St. Petrikirche, allwöchentlich einmal unentgelt¬ 
liche Aufführungen älterer und moderner Kirchen¬ 
kompositionen unter Mitwirkung des Organisten 
veranstaltet. Die gottesdienstliche Thätigkeit des 
Kirchenchores wirkte aufserordentlich befruchtend 
und vorbildlich, so dafs an allen Kirchen kleinere 
Chöre entstanden, die regelmäfsig den Gottesdienst 
verschönten, und bald glaubte die Kirchensynode 
auf die Dienste des Kirchenchores verzichten zu 
künnen; sie entzog ihm daher die Subvention, die 
neben freiwilligen Beiträgen wohlhabender Musik¬ 
freunde die Existenz des Chores ermöglichte. Da 
übernahm vom i. Januar 1892 ab der Staat das so 
segensreich wirkende Institut und gab ihm die Be¬ 
stimmung, allwöchentlich am Dienstag Mittag und 
am Donnerstag Abend unentgeltliche Aufführungen 
vornehmer Kirchenmusik zu veranstalten. Zugleich 
wurde der Chor der Oberschulbehörde unterstellt, 
welche darüber zu wachen hat, dafs der Chor auf 
seiner künstlerischen Höhe bleibt, und dafs die 
jährliche Subvention aus Staatsmitteln bis zu 
M 15000 im Sinne der Bewilligung verwendet 
wird. 

Der Chor besteht aus 20 Herren und etwa 
80 Knaben. Die Knaben werden aus den stimmlich 
begabtesten Schülern von 13 verschiedenen Volks¬ 
schulen ausgewählt und in der Chorschule in 
wöchentlich 3 Stunden während 8 Monate vor¬ 
gebildet. Alsdann treten sie in den Chor ein und 
erhalten je nach ihrer Brauchbarkeit ein Honorar 
von 24, 36, 48 M jährlich; besonders tüchtige, 
solistisch verwendbare Schüler werden mit M 60 
honoriert. Der Herrenchor setzt sich zusammen 
aus Beamten, Lehrern, Gewerbetreibenden und 
jungen Kaufleuten; das Honorar für die Herren 
beträgt von M 160 bis 360. Von den beiden im 
Regulativ für den Hamburger Kirchenchor mit 
M 500 dotierten Solistenstellen ist nur diejenige 
des Tenor besetzt, während ein geeigneter Bafssolist 
seit mehreren Jahren fehlt; bei gröfseren Auf¬ 
führungen werden daher als Bafssolisten Berufs¬ 
sänger für jeden einzelnen Fall engagiert. Solche 
Aufführungen gröfserer oratorischer Werke finden 
alljährlich in der Charwoche statt 
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Die Knaben üben für sich allein wöchentlich 
4 Stunden; dazu kommen dann noch 2 Proben 
für alle Stimmen von zusammen 3^/2 Stunden Dauer. 

Seit dem Tode des Gründers und ersten Diri¬ 
genten (April 1899) steht der Chor unter der 
Leitung des Organisten Wilhelm Böhmer. Die 
wöchentlichen Aufführungen, bei denen auch die 
Texte der Vorträge gratis abgegeben werden, 


finden jetzt in der St. Catharinenkirche statt. Der 
Hamburger Kirchenchor findet nicht nur in Ham¬ 
burg selbst die verdiente Anerkennung; von seinen 
Konzertreisen nach Lübeck, Lüneburg, Magdeburg, 
Halle, Leipzig, Berlin und Stettin hat er den Ruf 
eines vorzüglichen a capella-Chores heimgebracht 
der sich seinen grofsen Vorbildern in Leipzig und 
Berlin würdig anreiht. 


Lose Blätter. 


Das »Einfühlen« bei der Instrumentalmusik. 

Von Benedikt Widmann. 

»Gefühl ist Alles.« 

Goethe« >Faast<. 

Nach Ansicht der Ästhetiker ist die Musik nichts 
anderes als die Sprache des Gefühls, des Herzens; 
den letzteren Ausdruck materiell als Organ des inneren 
Sinnes betrachtet. Dem Philosophen Kant verdanken 
wir die strenge Auffassung und Unterscheidung, sinnliche 
Eindrücke, Empfindungen und innere Wahrnehmungen 
des Gemütes Gefühle zu nennen und beide Wörter 
nicht miteinander zu verwechseln. Sowohl der Kom¬ 
ponist, als der Darsteller (Sänger oder Instrumentalist) 
wie nicht weniger der Zuhörer, sie alle bedürfen des 
Gefühls zur geistigen Beteiligung von der Tonkunst Was 
der musikalische Dichter fühlt, sucht er durch seine Kunst 
zum Ausdrucke zu bringen, d. h. den im Augenblicke 
der Begeisterung entstandenen musikalischen Gedanken 
in entsprechenden Tonformen wiederzugeben. 

Es sind die Gefühle der Lust und Unlust, der Freude 
und des Schmerzes, welche zum Gegenstände schöner 
Darstellung in der Tonkunst gelangen. Ist ja doch der 
Ton eigentlich nichts anderes als der Ausdruck der 
Empfindung für Lust oder Unlust, Trauer und Schwer¬ 
mut, Wehmut und Klage; Jammer und Schluchzen sind 
in den verschiedenartigsten Abstufungen reiche Impulse 
für die Darstellung reiner Tonkunst. Felix Mendelssohn 
sagt in einem seiner Briefe: »Ich nehme es mit der Musik 
gern sehr ernsthaft und halte es für unerlaubt, etwas zu 
komponieren, was ich eben nicht ganz durch und durch 
fühle. Es ist, als sollte ich eine Lüge sagen, denn die 
Noten haben doch einen ebenso bestimmten Sinn, wie 
die Worte — vielleicht einen noch bestimmteren.« 

Ebensowenig kann auch der darstellende Musiker, 
namentlich der Virtuos, des Gefühls entbehren, wenn 
er das, was der Komponist hat ausdrücken wollen, bei 
dem Hörer erreichen will; daher die bekannten Redens¬ 
arten der beurteilenden Zuhörer, wie: Mit oder ohne, 
viel oder wenig Gefühl singen oder spielen oder auch: 
»der Gesang oder das Spiel läfst kalt u. s. f. 

Sind nun Komposition und deren Darstellung, objektiv 
betrachtet, nach allen Seiten hin vollkommen, so ist es 
endlich die Aufgabe oder vielmehr der Wunsch des 
Hörers mit Vergnügen, wohl auch zur Erbauung das 
Werk aufzufassen. Über das wie uns zu verständigen, 
bedarf es einer eingehenden psychologisch zu begründen¬ 
den Untersuchung. 

Eine jede Tonschöpfung hat, wie schon angedeutet, 
den Zweck, auf den Zuhörer bei deren Darstellung einen 
Eindrück zu machen, eine Empfindung und dadurch ein 
Gefühl hervorzurufen, ein Interesse für die Musik zu er¬ 
wecken, das für jedes Individuum ein anderes und am 


schwierigsten in der Instrumentalmusik zu ermöglichen 
ist, während in der Vokalmusik, durch die Verbindung 
des Textes mit der Melodie der Zuhörer vermittelst des 
Wortes die Bedeutung der Komposition erhält 

Der Ästhetiker Dr. F. Th. Vischer, welcher das Schöne 
in der Tonkunst zum Symbolischen erhebt, d. h. zu einem 
Sinnbilde, das einen Inhalt, einen Gedanken ausdrücken 
soll, bezeichnet den Akt, durch den wir uns, unsere Seele, 
unser Eigenstes in die äufeere Erscheinung (Instrumental¬ 
musik) hineinlegen, und sie beleben und beseelen, mit 
dem zutreffenden Ausdrucke »Einfühlung.« ^) »Natürlich 
unterliegt nicht blols der dem Auge sich darbietende Teil 
der Welt dieser Einfühlung, sondern ebenso auch das 
Reich der Töne; auch der Ton ist Ausdruck eines 
Gefühls; das sehen wir schon an den Lockrufen und 
Wampfiffen der Tiere, die sie gegenseitig verstehen; so 
ist auch der Tierseele der Ton Bild eines bestimmten 
Inneren und Seelischen; wie viel mehr der Menschen¬ 
seele die Welt der harmonischen oder disharmonischen 
Töne, um vom Wert gar nicht zu reden. Darauf beruht 
die Wirkung der Musik, die die akustische Symbolik des 
Gefühls, recht eigentliche Sprache desselben ist; aber auch 
sie sind doch nur ein Gleichnis, dem immer etwas von 
der Unangemessenheit des Symbolischen anhaftet.« 

Dieser Akt einer Einfühlung hängt in seiner Wirksam¬ 
keit von der individuellen Anlage wesentlich ab. Wohl 
sollte man glauben, dafe jeder Mensch fähig sei, Ein¬ 
drücke von der Musik zu erhalten, insofern in jedem 
Menschen die natürliche Anlage zur Sprache vorhanden 
ist; in Anbetracht, dafs er in der Ausübung einer guten 
Artikulation und Accentation der Töne ja eine Art Musik 
ausübt. Aber es giebt Menschen von etwas stumpfen 
Sinnesorganen, die wohl nie mit Lebhaftigkeit fühlen, bei 
denen weder angenehme, noch unangenehme Empfindungen 
Eindrücke zu machen imstande sind, und die auch keine 
Neigung zur Musik haben. 

Allein bei allem Mangel an Lust und Freude der 
Töne besteht doch die unleugbare Thatsache, dafs die 
Menschen fast ohne Ausnahme mit einem gewissen un¬ 
widerstehlichen Zauber ergriffen werden, wenn ihnen 
irgend eine Form des Rhythmus entgegentritt. Die 
Kraft des Rhythmus äufsert sich auf jeden mit Gehör 
begabten Menschen. Wer kennt nicht die rhythmische 
Macht, mit welcher manche Handwerker ihre Arbeit 
verrichten, den Takt bei schwerer Arbeit der Drescher, 
Ruderer, Schifter und anderen gleichförmigen Verrichtungen. 
Und welche Macht vermag nicht ein Instrumentalmarsch 
auf den Soldaten auszuüben! Wer kennt nicht die Ein¬ 
fühlung des rhythmischen Trommelschlags auf den an¬ 
greifenden Krieger! Die bezaubernden Rhythmen in den 


*) Das Gefühl. Eine psychologische Untersuchung. Von Dr. 
Th. Ziegler, Strafsburg 1899. S. 125. 
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verschiedenen Arten von Tänzen, in derem schönen 
Taumel sich die Gesellschaft wiegt! 

Ein anderes einseitiges Interesse ist die Neigung 
mancher Menschen zur Auffassung der Töne dieses oder 
jenes Musikinstrumentes. Dieselben können als Symbol 
von Affekten und Stimmungen wohl auch die Seele be¬ 
schäftigen. 

Nicht viel tiefer ist die Wirkung bei denjenigen, als 
bei den erwähnten Liebhabern, welche in der Zer¬ 
streuung, Abwechslung und Neugierde einen willkommenen 
Zeitvertreib suchen ohne jede weitere Einfühlung in das 
Musikalisch-Schöne. 

Anders verhält es sich mit dem sogenannten Dilettan¬ 
tismus, der jedoch auch wieder verschiedener Gattung 
sein kann. Wohl die Mehrzahl der dieser Richtung an¬ 
gehörenden Musikfreunde fühlt sich durch die einfachsten 
Darstellungen der Instrumentalmusik befriedigt. Tonstücke 
mit musikalischer Malerei und Kantilene oder Anklängen 
an beliebte Volksweisen vemiögen die innersten Gefühle 
derselben zu erregen, sie zum »Einfühlen« zu bewegen. 

Höher steht jene zweite Gattung von Dilettanten, ge¬ 
ringer an Zahl, die von einer gewissen Sehnsucht nach 
Idealen im geistigen Streben den Ideen des Tondichters 
zu folgen verstehen, den Zusammenhang, die Planmäfsig- 
keit, Mannigfaltigkeit in der Einheit des Kunstwerkes zu 
fassen vermögen. Diese Gattung von Dilettanten, die es 
also mit Innerlicherem, Tieferem zu thun hat, übt dem¬ 
nach die von Vischer als »Einfühlung« bezeichnete geistige 
Thätigkeit. 

Werfen wir nun einen kurzen Blick auf die ver¬ 
schiedenen Anforderungen der Musikliebhaber an die 
Kapellen und Instrumentalvereine der Klein- und Grofs- 
städte, so müssen wir bekennen, dals es keine geringe 
Aufgabe derselben sein kann, allen gerecht zu werden. 
Die Museums-Gesellschaft zu Frankfurt a. M. versteht 
es zum Beispiel sehr oft, in dieser Hinsicht dem ge¬ 
mischten Publikum entgegen zu kommen. So z. B. er¬ 
freute sie dasselbe in dem sogenannten »Freitags-Konzert« 
den 3. November 1899 als erste Nummer eine »Symphonie 
in C-dur« von C. Ditters von Dittersdorf aus Anlafs des 
hundertjährigen Todestages des am 24. Oktober 1799 
verstorbenen Komponisten. Diese leicht dahinfliefsende, 
klein gegliederte Komposition mit den populären Themen 
war für minder gebildete Kunstfreunde sehr zugänglich. 
Dagegen verlangte die am Schlüsse des Konzertes 
gegebene Symphonie Nr. i von R. Schumann schon 
mehr tiefere Auffassung und Würdigung, ist aber mit 
ihren lieblichen Themen auch für jene immerhin noch 
dankbar. Anders verhält es sich aber mit Nr. 3 des 
Konzertabends, mit »Tod und Verklärüng, Tondichtung 
für grofses Orchester von R. Straufs,<i eine Programm¬ 
musik neuester Richtung, die nur Kennern von Fach zu¬ 
gänglich ist. In ähnlicher Weise wird in der Auswahl der 
Kompositionen auch für die Kammermusik verfahren. Der 
3. Kammermusikabend, Freitag den 10. November 1899 
bot folgende Werke; i. Quartett für zwei Violinen, Viola 
und Violoncell von /. Haydn, Op. 76 Nr. 2 in D-moll, 
2. Quintett für Pianoforte, zwei Violinen, Viola und 
Violoncell in F-moll von Cäsar Frank; 3. Quartett für 
2 Violinen, Viola und Cello von R, Schumann Nr. 3 in 
A-dur. Es sind demnach hier wieder die drei Grade 
der Schwierigkeit im Auffassen, bezw. »Einfühlen« ver¬ 
treten. Bietet nämlich Nr. i einen Reichtum der 
reizendsten Melodieen in leicht verständlichen Formen, 
so tritt uns in Nr. 2 das entschiedene Gegenbild ent¬ 
gegen, eine für Kenner nicht uninteressante Komposition 
mannigfaltiger Motive in kunstreicher polyphoner Ver- 
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arbeitung. In Nr. 3 werden wir für die vorhergehörte, 
nicht ohne Anstrengung aufgefafste Komposition durch 
den reichen Schatz ungesuchter reizender Tonbilder wieder 
entschädigt. 

Schliefslich soll nicht vergessen sein zu bemerken, dals 
die Auffassung eines Tonstückes nach dem Unterschiede 
der Individualitäten der Zuhörer abhängt, demzufolge viele 
noch das Alte, andere das Neue vorziehen, und je nach 
dieser Auffassung findet die »Einfühlung« mehr oder 
weniger Anregung, die Darstellung mehr oder weniger 
Beifall. Es Itewährt sich hier gleichwie in der Beurteilung 
der Werke bildender Künste das Sprichwort: »Ein jeder 
sieht nach seiner eigenen Brille.« 


Zur Aufführung der ^Matthäus-Passion« und 
»Neunten Symphonie«. 

An den beiden letzten Tagen der Charwoche in Berlin 
gelangten die »Matthäus-Passion« und die »Neunte Sym¬ 
phonie« zur Aufführung. Diese konnte man, die öffentlichen 
Generalproben mitgerechnet, achtmal im Laufe des Winters 
hören. Und so gar weit liegt die Zeit noch nicht zurück, wo 
wir froh waren, wenn sie nur einmal im Jahre aufgeführt 
wurde und dann wohl noch ohne den letzten Satz. Denn 
der war ja, wie man es laut aussprach, gar keine Musik 
mehr, sondern die etwas konfuse, übelklingende Arbeit eines 
tauben Musikers. — In ihrer Ausführung machen freilich 
die Vokalsätze, das Soloquartett ebenso wie die Chöre, 
noch heute den Sängern und auch oft den Hörem Pein. 
Wenn kürzlich ein bekannter Musikschriftsteller schrieb, 
es sei Unsinn, zu behaupten, dafs Beethoven unsanglich 
geschrieben und die Menschenstimmen wie Instrumente be¬ 
handelt habe, so behaupte ich das dennoch. Sogar vom 
wunderbaren »Fidelio«. Um ein Beispiel anzuführen! Die 
Phrase: »O, dafs ich Dir nicht lohnen kann« ist die reine 
Geigenfigur, und ich sehe da stets im Geiste einen auf- 
und abstreichenden Bogen. Und der Kanon »Mir ist so 
wunderbar« — kann man ihn vokalmäfeig geschrieben 
nennen ? Trotzdem ist er herzzerschmelzend. — Die 
»Matthäus-Passion« betreffend, so ist es wohl gut, einmal 
daran zu erinnern, dafs Felix Mendelssohn sie denn doch 
nicht so schlechthin »entdeckt« hat, wie es gewöhnlich 
heilst, wenn er sich auch um ihre Gesamt-Neuauf- 
fühmng ein grolses Verdienst erwarb. Er war ein Schüler 
Zelters und zugleich singendes Mitglied der von diesem 
geleiteten Singakademie, welche unter ihrem Direktor von 
1820 an verschiedene Stücke der Matthäus-Passion ein¬ 
studierte. Da lernte Mendelssohn das Werk kennen. Dafs 
er als angehender Tonsetzer sich die Partitur näher an¬ 
sah, die sein Lehrer in Händen hatte, ist doch ganz 
natürlich. Was Zelter, der ein Handwerker blieb, auch 
als er aufhörte, Maurer zu sein, nicht wagte, das unter¬ 
nahm der junge Musiker, angespomt durch seinen älteren 
Freund Eduard Devrient'. eine Gesamtauffiihrung der 
Passion. Zelter stand dem erhabenen Werke innerlich 
fern. Sie hätten sich gestellt, als gefiele es ihnen, schrieb 
er einmal halb spöttisch in sein Tagebuch, als er seine 
Sänger einige Bach^c^^ Chöre hatte ausführen lassen. 
— Die Vorsteherschaft der Singakademie mufste aus¬ 
drücklich und förmlich durch Devrient und Mendelssohn 
ersucht werden, ihnen Chor und Saal zu überlassen. Und 
da brachten denn beide — wie Devrient selbst schreibt, 
»ein Komödiant und ein Judenjunge« — das grofse Werk 
zu Stande. Der zwanzigjährige Mendelssohn leitete es 
zweimal. Devrient, als Schauspieler und Sänger an der 
königlichen Bühne angestellt, übernahm die Partie des 
»Jesus«, die er später noch achtmal sang. Gerade hundert 
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Jahre nach dem ersten Erklingen der Passion in der 
Leipziger Thomaskirche, am ii. März 1829, kam sie in 
der Berliner Singakademie zum erstenmale zu Gehör. 
Zelter leitete sie dann viermal, Rungenhagen 13, Grell 21, 
Blumner 28 und jetzt Kawerau einmal. Das sind im 
ganzen 69 Aufführungen, von denen ich an 44, erst 
singend, dann nur hörend teil genommen habe. 

Rud. Fiege. 

Richard Straufs* »Macbeth« und »Zarathustra«. 

Im Odeon zu München dirigierte Richard Sltau/s seinen 
»Macbeth« und »Also sprach Zarathustra«. Die erstere un- 
gemein stimmungskräftige und farbenreiche Tondichtung 
repräsentiert recht eigentlich den entscheidenden Wende¬ 
punkt in der so folgenreichen inneren Wandlung, die aus 
dem von Biilow protegierten ehemaligen Brahmsianer und 
angehenden Komponisten »klassizistischer« Richtung den 
heutigen radikalen Fortschrittler und musikalischen Um¬ 
sturzmann gemacht hat, dem es fast Vorbehalten zu sein 
scheint, das Prinzip der Programmmusik selbst ad absur¬ 
dum zu fuhren, — was allerdings gegen die Richtigkeit, 
bezw. Fruchtbarkeit dieses Prinzips kaum etwas beweisen 
würde: denn bekanntlich giebt es auf dem Gebiete der 
Kunst so w'enig als sonst irgendwo auch nur ein einziges 
Prinzip, das dagegen gefeit wäre, durch »konsequente«, 
d. h. einseitige Verfolgung einmal ad absurdum geführt 
zu werden: hat doch Alles auf der Welt seine zwei 
Seiten! — Schon in dieser Beziehung, als Dokument 
jener für die Entwickelung des Künstlers so wichtigen 
Epoche ist der »Macbeth« von dem allergrölsten Interesse. 
Stilistisch und auch durch das Orchestergewand, in dem 
er sich wenigstens jetzt präsentiert — das Werk wurde 
nachträglich einer Um-Instrumentierung imterzogen —, 
gehört der »Macbeth« schon ganz der späteren Periode 
Sttaufd an, während die Melodik noch sehr deutlich 
Brahmsische Einflüsse verrät. Nicht verschweigen will ich, 
dafs das Zarathustra-Werk unter der Leitung des Kom¬ 
ponisten in vielen Teilen doch wesentlich anders, d. h. 
vor allen Dingen deutlicher herauskam, als voriges Jahr 
unter Fischer. Freilich an meinem damals in diesen 
Blättern ausgesprochenen Gesamturteil konnte der nun 
gewonnene klarere Eindruck nicht allzuviel ändern. 
Höchstens das liefse sich einräumen: ich war jetzt, da 
ich durch den Komponisten mit unzweifelhafter Gewifs- 
heit erfuhr, was er künstlerisch wollte und worauf es ihm 
ankam, im stände, von dem Werke einen vielleicht nicht 
ganz reinen, aber doch grolsen, jedenfalls gegen früher 
mächtig gesteigerten Genuls zu haben, indem ich mich 
darauf beschränkte, seine Töne rein musikalisch, ja ich 
möchte trotz der scheinbaren Paradoxie sagen: als ab¬ 
solute Musik in mich aufzunehmen, ohne mich weiter um 
die Programm-Velleitäten zu bekümmern, deren Berück¬ 
sichtigung meines Erachtens ein wirkliches intuitiv-künst¬ 
lerisches Gefühlsverständnis dieser Tondichtung nur er¬ 
schwert, wenn nicht gar unmöglich macht. Denn als 
»Programmmusik« ist und bleibt der »Zarathustra« für mein 
Empfinden nun einmal durchaus verfehlt, ja geradezu 
unmöglich, weil ich eben nicht umhin kann, aus meiner 
Auffassung des zugrunde liegenden dichterisch - pliilo» 
sophischen Vorwurfes heraus immer etwas ganz anderes 
zu erwarten, als was der Komponist giebt, — und gar als 
musikalische Interpretation A^/Wz^cZ/^chen »Geistes« ist der 
Äm/z/jsche Zarathustra ganz einfach ein »Mifsverständnis«, 
in demselben Sinne und kaum minder grofs, als es Nietzsche 
selbst einmal Schumann in betreff der Musik zu Byron's 
»INIanfred« vorgeworfen hat. Ich glaube daher, dafs man 
das »frei nach Nietzsche« auf dem Titel des 6’/rrz/^schen 


Werkes nicht stark genug betonen kann. Nietzsche hat 
den Tondichter zum Schaffen angeregt; was liegt schliefslich 
daran, wie er diese Anregung verstanden hat. Werden 
wir doch auch nicht etwa mit Goethes Fausttragödie im 
Kopfe an Berlioz’ »Damnation de Faust« herangehen. 
Lassen wir daher lieber den Philosophen ganz aus dem 
Spiele, und wir werden den Musiker, wenn nicht gerechter 
würdigen, so doch auf alle Fälle besser und weniger vor¬ 
eingenommen genielsen können. Und was er uns zu 
sagen hat, ist doch wahrlich nichts so ganz Geringes! — 

R. Louis. 


Liszts »Christus« in München. — Unter den 
grölseren Veranstaltungen der Münchener unserer Chorver¬ 
eine, welche die beiden letzten Monate der Saison brachten, 
verdient wegen der Bedeutung des Werkes die Aufführung 
des Zwz/schen Oratoriums »Christus« durch den unermüd¬ 
lich für seine Ideale kämpfenden Heinrich Borges besondere 
En^'ähnung. Fast möchte ich sagen: leider, ist diese intensiv 
so gewaltige Tonschöpfimg gleichzeitig auch extensiv so 
ausgedehnt, dafs ihre vollständige Wiedergabe fast die 
doppelte Dauer eines gewöhnlichen Konzertabends in 
Anspruch nimmt. Deshalb sah sich auch Borges be¬ 
dauerlicherweise zu Strichen genötigt, und wenn die 
Kürzungen in diesem Falle auch nicht so gänzlich un¬ 
motiviert waren, wie die, welche ich kürzlich bei Wein¬ 
gartners Aufführung der Bruchier%c\\^Ti Es-dur Symphonie 
zu tadeln hatte, so mufs ich doch auch hier dabei bleiben, 
dafs solche Willkürlichkeiten schlechterdings unerlaubt sind, 
weil sie dem ersten und obersten Gebote künstlerischer 
Pietät, das von einem grofsen Manne uns hinterlassene 
Geisteserbe als ein unverletzliches Heiligtum zu respektieren, 
schnurstracks zuwiderlaufen. Wenn ein Werk, wie der 
Zfjj/sche »Christus«, zu lang ist für ein Konzert, so mufs 
es eben geteilt zur Aufführung gelangen. Und w'enn auch 
das unthunlich sein sollte, so wäre es immer noch besser, 
einzelne Nummern des Werkes ganz wegzulassen (etwa 
die beiden Orchesterstücke »Hirtengesang an der Kripj)e« 
und »Die heiligen drei Könige«, die man auch sonst wohl 
in Orchesterkonzerten bisweilen zu hören bekommt), sUitt 
sie durch Striche zu verstümmeln, die nie so geschickt ge¬ 
macht werden können, dafs sie nicht wenigstens den, der 
das Werk bereits kennt, empfindlich stören müfsten. Ab¬ 
gesehen davon übte die grandiose Tondichtung, die schon 
zum zweitenmale den Münchenern vorgeführt zu haben, 
Borges das nicht genug zu rühmende Verdienst hat, wieder 
eine gewaltige tiefgehende Wirkung aus. Macht der 
Empfindung und Gröfse der Erfindung verbinden sich hier 
mit rührender Einfachheit und Schlichtheit in der Wahl 
der musikalischen Ausdrucksraittel zu einem ganz einzig¬ 
artigen Gesarateindrucke, der künstlerisch um so höher 
steht, als es so ganz und gar keiner Gelehrsamkeit oder 
auch nur besonderer Kennerschaft bedarf, um seiner teil¬ 
haftig zu werden. Wie sie einem fühlenden, von mäch¬ 
tigster Liebe überquellenden Herzen entsprungen, so findet 
diese Musik von selbst ihren Weg zum Herzen, des 
empfänglichen Hörers ohne jegliche Vermittelung durch 
den Verstand. — 

R. Louis. 


Immer lerneD. Dr. Hermann Freiherr von der 
Bforten hat bei Haushalter in München eine 27 Oktav¬ 
seiten umfassende Broschüre über Heinrich Vogl erscheinen 
lassen, die zu dem Besten gehört, was über Vogl und 
dessen Kunst geschrieben worden ist. Vogl ist für jeden 
Künstler ein unvergleichliches Vorbild, das geht in erster 
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Linie aus dem Abschnitte des Büchleins: »Immer lernen« 
hervor, das wir hier zur Empfehlimg des Buches folgen 
lassen: Immer lernen — das war eben das Ge¬ 
heimnis, wie es sich so wenigen erschliefst und wie Vo^l 
es in so wahrhaft einziger Art und Weise sich zu eigen 
gemacht hatte. Es versteht sich ja von selbst, dafs ein 
Künstler enormen Fleifs aufwenden mufs, wenn er seine 
Begabung zum entsprechenden Ziele führen will; es kann 
gar nicht oft genug wiederholt werden, wieviel Mut und 
Ausdauer dazu gehört, um nicht zu erlahmen und auch 
die imausbleiblichen Enttäuschungen zu überwinden, 
ja sogar mit schöpferischer Selbstkritik zu verw^erten. 
Könnten wir doch jedem Kunstjünger die Wege weisen, 
wie Heinrich Vogl sie gewandelt ist! Für ihn gab es gar 
kein bestimmtes Mafs von Arbeit; er arbeitete immer und 
unablässig, auf der Eisenbahn so gut wie beim Spazier¬ 
gang, in der Unterhaltung so gut wie beim Studium — 
überall, Tag und Nacht dürfen wir sagen, waren ihm 
Geist und Seele davon erfüllt und damit beschäftigt. Diese 
Hingabe des ganzen Menschen an die Kunst ist es 
gewesen, die ihm auf die höchste Höhe führte; sie ist 
es auch ohne Zweifel, die seinem Leben imd Wirken 
ein allzufrühes Ende bereitet hat, indem sie seine so 
überreich erscheinenden Kräfte im Dienste des Ideals 
verzehrte. Das begreift freilich deijenige nicht, der sich 
daran genügen läfst, jeden Tag so und so viele Stunden 
gewissenhaft zu üben und zu studieren, dann aber in 
gründlicher Erholung sich erfrischt und in den Ruhe¬ 
pausen vergifst, was ihn anstrengt und aufregt. Man kann 
nicht eine beliebige Zeit lang »musikalisch« sein und im 
übrigen treiben, was einem gerade einfällt! Wenigstens 
wird man auf diese Weise kein Künstler, geschweige denn 
ein Meister. Nein, dazu mufs man sich der strengen 
Göttin rückhaltlos zum Opfer weihen; sie nimmt kein 
halbes an und duldet kein Kinderspiel in ihrem Heilig¬ 
tum. Es kann keinen Augenblick geben, in dem genug 
gethan wäre, und darum auch kein Aufhören mit dem 
Lernen und mit der Arbeit. 


Zu unserer Musikbeilage. Mit einem gewissen 
Bangen lassen wir die Musikbeilagen zu dieser Nummer 




in die Hände unserer getreuen Abonnenten gelangen. 
Wird man uns nicht der Pietätlosigkeit zeihen, dafs 
wir des berühmten Händel berühmtesten Chor, das »Halle¬ 
luja« aus dem Messias, in gekürzter Form bringen? 
Um die Auffühnmg dieses herrlichen Stückes auch 
mittleren ELirchenchören zu ermöglichen, haben wir 26 
der schwierigsten Takte weggelassen, eine Tiefertrans¬ 
position des Ganzen um einen Ton vorgenommen und 
der formalen Abrundung wegen eine Modulation nach 
Adur an eine frühere Stelle gesetzt sowie in vier Takten 
den Hallelujaruf der drei Begleitstimmen dem Klaviere 
resp. der Orgel übergeben, während die Begleitstimmen 
den Cantus firmus mitsingen. Im Hinblick auf die Weit¬ 
herzigkeit Händels, der selbst sich nicht scheute, ganze 
Nummern und Teile solcher aus einem Werke in ein 
anderes zu versetzen, hoffen wir auf Vergebung unserer 
Schuld von seiner Seite, sollte das Halleluja in dieser 
Form zu seinen lichten Höhen dringen. 

Aufserdem meinen wir, es sei besser, den Chor recht 
gut in gekürzter Form als gar nicht oder in seiner 
Originalgestalt mit unzulänglichem Stimmmaterial auf- 
zuführen. Ob er auch in der vorliegenden Gestalt eine 
mächtige Wirkung ausübt, werden wir am 17. September 
d. J. beim 11 . Musikfest des Gothaischen Chorverbandes, 
das die Veranlassung zur Bearbeitung gegeben hat und 
an dem voraussichtlich 800 Schulkinder im Verein mit 
den entsprechenden Männerstimmen das Werk singen 
werden, erproben. — Das 2. Stück der heutigen Musik¬ 
beilage ist ein vierhändiges Arrangement einer Kompo¬ 
sition von Fasch durch Dr. Hugo Riemann ; also erhalten 
unsere geehrten Abonnenten für diesmal keine moderne 
Originialkomposition. Denen, die darob für die Zukunft 
bangen, teilen wir zum Trost mit, dafs unser »König¬ 
licher« Blitz - Musikalien - Ordner noch manch wertvolles 
Manuskript moderner Tonstücke enthält und dafs keine 
Geringeren als die Herren Engen (TAlberty Wilhelm Berger^ 
Xaver Scharwenka^ Georg Schumann und Heinrich Zöllner 
musikalische Beiträge für die nächste Zeit in sichere Aus¬ 
sicht gestellt haben. Wir bleiben somit unserm gegebenen 
Versprechen treu und hoffen, dafe unsere Abonnenten dem 
Grundsatz huldigen: »Treue um Treue.« — Die Red. 
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Berlin, 12. Mai. Ostern pflegt das Ende der eigentlichen 
Musikzeit zu sein. Nur vereinzelt erscheint dann noch ein schaffen¬ 
der oder ausübender Künstler auf dem Plane. Das ist daher die 
Zeit der halböffentlichen Aufführungen, der rein musikalischen und 
musikdramatischen, welche Gesanglehrerinnen oder Konservatorien 
mit ihren Schülern — vorwiegend sind es Schülerinnen — veran¬ 
stalten. Vor einem eingeladenen oder auch zahlenden Auditorium 
finden sie statt, werden natürlich zum grölsten Teile von Ange¬ 
hörigen der Auftretenden besucht und erfreuen sich stets — ebenso 
natürlich — des lebhaftesten Beifalles. Der ist aber in den meisten 
Fällen wohlverdient. — So wohnte ich vor wenig Tagen einer 
Konservatoriums-Aufführung von Opernstöcken — i. Akt »Hänsel 
und Gretel«, 2. Akt »Figaros Hochzeit« etc. — bei, in der die 
Kunstjünger sehr [erfreuliche, schon für die Öffentlichkeit reife 
Leistungen boten. Leider hört man in dieser Beziehung von un¬ 
serm gröfsten Musikinstitute mit seinen vielen und berühmten Leh- 
iem, von der durch reiche Staatsmittel unterhaltenen »Königlichen 
Hochschule für Musik« nichts. Man entsinnt sich auch kaum, von 
irgend einer der zahlreichen, alljährlich mit Erfolg auf der Bühne 
oder auf dem Konzertpodium sich vorstellenden Neuerscheinungen 
gehört zu haben, dafs sie auf der Königl. Hochschule gebildet seien. 

Aus Buenos Ayres kam Herr Alberto Williams hierher, um 
sich als Tonsetzer, Orchesterleiter, Klavierspieler und Dichter vor¬ 


zustellen. Er ist Direktor eines Musikkonservatoriums seiner Vater¬ 
stadt, und als solchem wird ihm seine künstlerische Vielseitigkeit 
gewifs recht zu statten kommen. Als schaffender Künstler leistet 
er aber recht wenig. Weder seine Konzert-Ouvertüren noch seine 
Miniatur-Suiten waren mehr als mäfsige Kapellmeistermusik, doch 
als gewandter Spieler erwies er sich in den Klavierstücken, die er 
als »Oden«, das Auditorium aber als »Öden« bezeichnete. Zu den 
Liedern hatte er die Dichtungen selbst verfafst. — Lohnte es sich, 
dieses Konzertes wegen von Südamerika nach Norddeutschland zu 
kommen ? 

Von Scribe-Aubers Zauberoper »Das eherne Pferd« wufsten 
nur sehr wenige selbst unter den Musikern und Theaterleuten etwas, 
bis das Werk jetzt, nachdem es vor 64 Jahren achtmal hier gegeben 
worden war, gelegentlich des Besuches des österreichischen Kaisers 
als Gala-Oper auf die Szene kam. Von Humperdinck ist es in Text 
und Ton bearbeitet. Den Text hat er indes seiner Albernheit nicht 
entkleiden können, die leichte Musik, Offenbachkeime aufweisend- 
vermochte er durch einige orchestrale Bereicherungen nicht wert, 
voller zu gestalten. »Märchenoper« nennt er das Werk ohne jede 
Berechtigung. Es ist eine tote Sache, wenn sie auch noch so schön 
ausgeputzt wurde und deshalb allerdings wohl noch ein paarmal 
wird gegeben werden. 

Rud. Fiege. 
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Gotha, 19. Mai. Klughardts »Zerstörung Jerusalerasc 
hat seit kaum mehr als Jahresfrist mit unbestrittenem Erfolg den 
Weg durch viele Konzertsäle gemacht, und die Erwartungen, die 
man deshalb von der mit rühmenswertem Eifer unternommenen 
Aufführung des Werkes durch den »Musikverein« hegte, waren 
ziemlich hoch gespannt. Sie sind aber noch übertroffen worden, 
denn wir fanden in der Komposition des Dessauer Kapellmeisters 
nach längerer Zeit endlich einmal ein Oratorium, das nicht in seichter, 
allein auf Wohlklang berechneter, melodischer Glätte geschrieben ist, 
sondern in ernster, zielbewufster Weise nach Einheit strebt und 
schöne Form mit Gedankentiefe und gediegener kontrapunktischer 
Arbeit verbindet. Wir wüfsten unter den demselben Gebiete an¬ 
gehörenden Werken der neueren Zeit nur Tinels »Franziskus« der 
»Zerstörung Jerusalems« an die Seite zu stellen. 

Der Text, in gewählter Sprache und mit geschickter Gruppierung 
der Handlung von L. Ger lach gearbeitet, giebt dem Tonsetzer Ge¬ 
legenheit, sowohl dramatische als lyrische Momente auszumalen, und 
die durch Toniarbe und Rhythmus in den einzelnen Nummern 
hervorgebrachte charakteristische Stimmung überrascht ebenso wie 
die vortreffliche Deklamation des Textes. 

Von den einen breiten Raum einnehmenden Solosätzen haben 
nicht alle abgeschlossene Form. Die Engelstimmen (2 Soprane und 
Alt a capella), die mahnend und drohend eingreifen, sind feierlich 
schön durch edle Klangwirkung, Harmoniefolge, Betonung und 
musikalischen Ausdruck. Das durch die Wiederholung etwas zu 
lang erscheinende Gebet des Hohenpriesters (Nr. 5, Ges-dur), die 
Szenen, in denen sein Zorn und seine Verzweiflung ausbrechen, 
sind reich an harmonischen Schönheiten und eindrucksvollen Ac¬ 
centen. Die Sopran-Arie: »Dem Vogel gleich« stellt grofse An¬ 
forderungen an Stimme und Können der Sängerin. Die Tenorpartie 
des Titus bewegt sich in pathetischen, edel gehaltenen Zügen; auch 
bei der sehr schön gedachten und harmonisierten Alt-Arie: »Jeru¬ 
salem« konnten wir uns der Empfindung nicht verwehren, dafs eine 
Kürzung von Vorteil wäre. In der Wiederholung des ersten Satzes 
nähert sich die Form der sonst in den Oratorien gebrauchten. Die 
breit angelegten und mit grofser kontrapunktischer Kunst ent¬ 
wickelten Chöre machen nirgends den Eindruck trockener Gelehr¬ 
samkeit; in grofsen, lebensvollen Zügen führen sie uns bald den 
Kriegsruf der Römer und das Getöse der Schlacht, bald die Klagen 
nnd Gebete des jüdischen Volkes vor. Bedeutend in der Kon¬ 
zeption und schwierig in der Ausführung ist der Chor Nr. 5: »Leg 
ab Dein Trauergewand«, und der glänzend ausgearbeitete Fugensatz 
dürfte dem Hörer kaum mit einemmale in der Verschlingung und 
Auflösung seiner Themen klar werden; von mächtiger Wirkung ist 
das unisono am Schlufs. 

Gewaltige Dimensionen zeigt die Fuge des Schlufschores: 
»Denn der Herr hat es gesagt«, und selbst in dieser streng ge¬ 
lehrten Form hat der Komponist Schätze an melodischer Erfindung 
nicdergelegt. Noch möchten wir das klagende Flehen der Israeliten 
(»Herr, wie lange sollen wir schreien«) in Nr. 3 und den Choral 
der Christengemeinde (»Du bist, o Herr« Nr. 8) besonders hervor¬ 
heben. Während die grofsen Chöre durch polyphone Arbeit und 
reiche Harmonieführung farbenprächtige Bilder schaffen, ist der Chor 
der den Ahasverus verfolgenden Dämonen nur dem Alt zugeteilt, 
er wirkt unheimlich düster imd erschütternd in der Steigerung der 
wiederholten Drohung und dem dazwischen laut werdenden Ver¬ 
zweiflungsgeschrei des ewigen Juden. Mit einem manchmal zu 
heftig hervortretenden Aufgebot aller Instrumentalkräfte und -Effekte 
schildern die Orchestervor - und Zwischenspiele hauptsächlich in 
Nr. 5 und 13 die Siegeshoffnung, den Kampf und den Zusammen¬ 
bruch und sind eine schwierige, zugleich aber interessante und dank¬ 
bare Aufgabe für den Instrumentalkörper, den der Komponist 
ebenso meisterhaft zu handhaben versteht, wie die Singstimmen. 
Die gestrige Aufführung des A 7 w^Aflr</’schen Oratoriums kann zwar 
nicht als mustergiltig oder vollendet bezeichnet werden, aber was 
mit den vorhandenen Chor- und Orchesterkräften zu erreichen war, 
das ist auch erreicht worden. Die orchestralen Schönheiten eines 
Werkes wde die »Zerstörung Jerusalems« können nur dann zur vollen 
Geltung kommen, wenn es durch eine Körperschaft ersten Ranges 
interpretiert wird. Der Chor, der weniger zahlreich besetzt war als 


sonst, hielt sich seiner grofsen Aufgabe gegenüber sehr tüchtig und 
ersetzte durch Aufmerksamkeit und Schlagfertigkeit, was ihm an 
Tonfülle gebrach. Die Vertreter der Solopartien, Herr und Frau 
Fetige^ Frl. Schult und Frl. Westendorf vom Hoftheater in Dessau, 
leisteten Ausgezeichnetes, auch der an Stelle des leider erkrankten 
Herrn R, von Milde eingetretene Herr Berger ^ kgl. Sänger aus 
Berlin, beherrschte seine Aufgabe mit vorzüglichem Können; der 
Wohl- und Zusammenklang in den Engelterzetten war herzerquickend, 
die Sopran-, Alt- und Bafsarien gelangen aufs beste und wurden, 
wie auch die Tenorsoli, mit grofser musikalischer Sicherheit und 
verständnisvoller Auffassung gesungen. Das Publikum spendete den 
Solisten und dem Dirigenten, Professor Tietz^ reichen Beifall. 

L. 

Hamborg. Drei Opem-Premi^ren des Stadttheaters sind heute 
vor allem zu besprechen: Alexander von Fielitzs »Das stille Dorf« 
Baron Kaskels »Bettlerin vom Pont des Arts« und Graf Gi^za Zichys 
»Meister Roland«. Die Autoren sind keine homines novi. Fielitz 
ist als Liederkomponist überall bekannt, Kaskel hat seinerzeit mit 
seiner zweiten Oper Sjula Aufmerksamkeit erregt und Graf Zichv^ 
der einarmige Pianist, konzertierte in ganz Deutschland mit gleich¬ 
bedeutendem äufseren, wie künstlerischen Erfolge. 

Fielitzs »Stilles Dorf« ist ein respektables Werk. Das Libretto, 
im Inhalte poetisch und zart, mit einigen scharfen Lichtern, die der 
Komponist, obzwar ein Lyriker von reinstem Wasser, überraschend 
effektvoll autzusetzen verstand, hat Max Kalbeck^ nach Baumbachs 
»Sommermärchen« etwas unklar (doch nicht undankbar) gestaltet, 
so dafs derjenige Zuhörer, dem das Baumbachsxih^ Original unbe¬ 
kannt ist, auch mit dem Libretto in der Hand nicht geringe 
Schwierigkeiten hat, die Handlung zu verfolgen, und die Beziehungen 
der einzelnen Personen — es berühren sich da zwei Welten, die 
Wirklichkeit und eine Traumwelt, — zu enträtseln. Aber bühnen¬ 
wirksam ist die Sache doch und die Art Fielitzs^ die man vielleicht 
als lyrischen Effektstil bezeichnen könnte, — auch seine Lieder 
sind auf diesen Grundton gestimmt, — giebt dem Libretto, was 
szenische Wirkung anbelangt, nichts nach. Der Komponist ist ein 
Eklektiker von guter Schulung und gutem Geschmack, und seine 
sorgfältig gearbeitete Partitur kann auch der Musiker mit Interesse 
verfolgen. 

Dies kann man allerdings nicht so leicht von Karl von Kaskels 
Oper »Bettlerin vom Pont des Arts« behaupten. Hauffs 
bekannte Novelle unterzog F. W. Ludwig einer Bearbeitung, die 
bis auf einige Längen gut geraten ist, und auch Kaskel beherrscht 
die Mache. Doch denke ich, ist das heutzutage eine conditio sine 
qua non, und wenn ein Komponist nicht mehr zeigen, nicht tiefer 
eindringen kann, wird es ihm auch niemals gelingen, einen modernen 
Zuhörer zu fesseln. Drei Akte und ein Vorspiel, fast drei volle 
Stunden einer Musik zu folgen, die eigentlich nichts zu sagen hat, 
ein grausames Vergnügen! Es sind zwar einige gutklingende lyrische 
Stücke in dem Werke, aber daneben eine trostlose Wüste. 

Von GQ,za Zichys »Meister Roland« wüfsle ich keine bessere 
Charakteristik zu geben, als diejenige Heinrich Chevalleys^ der das 
Werk als tragische Operette bezeichnete. Eine effektvolle 
Cirkusgeschichte, Artisten, Manage und Coulissenszenen, kleine 
Menschen mit kleinen Leidenschaften, dann eine Lilie diesem ver¬ 
pesteten Boden entsprossen: Yvette. Und die Musik ebenso zwischen 
Empfundenem und Gewöhnlichem, Vornehmem und Trivialem hin 
und her schwankend, wie das geschickt konzipierte Libretto. 

Von instrumentalen Neuheiten interessierten in hohem Grade 
Sindings Violin-Sonate in Edur Op. 27, sowie sein von Max 
Fiedlet excellent vorgeführtes »Rondo infinito«. Der jugendlich 
frische Grundton, — Sinding ist eine Siegfried-Natur, — packte in 
beiden Werken. Entwickelter Formsinn und äufserer Glanz nahmen 
auch das Publikum gefangen, ähnlich wie in Humperdincks »Mau¬ 
rischer Rhapsodie«, die farbenprächtig und gehaltvoll, dennoch in Folge 
gänzlichen Kontrastmangels der drei Sätze etwas von ihrer Wirkung 
einbüfst. Im dritten Volkskonzerte, das Musikdirektor /. Sprengel 
leitete, errang schönen Erfolg der jugendliche Violoncellist Oskar 
Klempcrer aus Berlin. Eine poetische Ouvertüre zum »Blonden 
Ekbert« von Rudorff^ Dvofdks symphonische Dichtung »Waldtaube«, 
endlich Richard Strau/s »Don Quichotte« und desselben Meisters 
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melodramatische Musik zu Tennyson* »Knoch Arden« sind hier noch 
anzuführen, die Werke erregten allgemeine Aufmerksamkeit, Richard 
Straufs erntete selbstverständlich grofsen Beifall auf der einen, Ver¬ 
urteilung auf der anderen Seite. Die meisten Zuhörer schienen sich 
übrigens nach dem Grundsätze richten zu wollen; Es lebe das Genie, 
auch dort, wo wir es nicht verstehen können; sie ehrten den Sym¬ 
phoniker Straufs^ dem Liedersänger Straufs jubelten sie aber zu. 

Auf dem Gebiete der Vokal-Musik sind zwei bedeutende 
Werke zu nennen: Hegars Ballade »Die Blütenfee«, ein Meister¬ 
stück musikalischer Charakterisierungskunst, und Verdis »Stabat 
maler«, — für gemischten Chor und Orchester, — eine Kompo¬ 
sition, die zu rechter Zeit erschienen ist, um den ernsten italie¬ 
nischen Musikern zu beweisen, dafs Verdi immer noch ein Meister 
und Fortschrittsmusiker ist, ein gottbegnadetes Genie, sowie dafs alle 
Oratorien Perosis dieses «Loblied an die Jungfrau« nicht aufwiegen 
können. Verdi bleibt Italiens gröfster Komponist, auch auf dem 
Gebiete des kirchlichen Stils. 

Von der grofsen Reihe der Sänger und Virtuosen, die sich bei 
uns produzierten, ragen Eugen Gura senior, und die Pianisten 
Consolo und Rcisenauer hervor, der erste ein verträumter, fein¬ 
nerviger Poet, der zweite ein Heros. J. F. 

Hanaa. Aufführung des Judas Maccabäus in der 
Chrysanderschen Bearbeitung. Wir leben in einer Zeit, in 
der sich ein stark ausgeprägter Sinn für die historische Wahrheit 
auch auf dem Gebiete der Kirnst kundgiebt — ich erinnere nur an 
die vielfältigen stilgerechten Restaurierungen altehrwürdiger Bauten, 
an die Errichtung einer Shakespeare-Bühne in München, an die Be¬ 
strebungen der Meininger —, und es kann daher nicht Wunder 
nehmen, wenn wir diesen historischen Sinn auch in der Musik 
wirken sehen. Der unermüdliche Händel-Forscher Dr. Friedrich 
Chrysander hat es unternommen, die grofsen Oratorien dieses 
Meisters in möglichst originaler Form herauszugeben, d. h. er hat 
einmal eine besonnene Auswahl getroffen unter den zahlreichen 
Nummern, die uns ein Händelsches Oratorium bietet, und diejenigen 
weggestiichen, die den Fortschritt der Handlung allzusehr auf halten 
würden; er hat 2. den Solosängem in beschränktem Mafse die Fiori- 
turen wiedergegeben, mit denen dieselben zu Bändels Zeiten ihre 
Arien zu verzieren pflegten, und 3. unser Orchester dem Händelschen 
möglichst anzupassen versucht, indem er das Cembalo durch das 
Klavier ersetzt und die Oboen und Fagotten in vielfacher Besetzung 
dem Streichkörper als äquivalentes Ganzes gegenübergestellt hat. 
Wie dankbar das kunstverständige Publikum diese antikisierende 
Neuerung aufgenommen hat, erhellt aus den häufigen Auflührungen 
dieser Chrysanderschen Bearbeitungen, deren Zahl ich durch An¬ 
führung der mir bekannten (Esther in Aachen imd Leipzig, Deborah 
in Basel und Köln, Herakles in Düsseldorf, Messias in Köln, Frank¬ 
furt a. M. und Augsburg) jedenfalls noch bei weitem nicht erschöpft 
habe. Auffallend ist es, dafs unter dieser Zahl Judas Maccabäus, 
doch sicher eines der beliebtesten Oratorien, nicht erscheint. 

Das Verdienst, dieses unsterbliche Werk in der Chrysander¬ 
schen Bearbeitung zum erstenmal zur Aufführung gebracht zu haben, 
gebührt dem Hanauer Orchester verein und seinem kunstver¬ 
ständigen Leiter Herrn Dr. Frank Limbert, Am 10. April fand 
das in jeder Beziehung wohl gelungene Konzert statt, wobei das 
Orchester von der durch Hanauer und in Oboen und Fagotten durch 
Frankfurter Künstler verstärkten Kapelle des Infanterie-Regiments 
Nr. 166 gebildet wurde. Als Solisten wirkten mit: Frl. Alice Ohse 
aus Köln, Frl. Jeanne Blyenhurg aus Frankfurt, Herr Nicola 
Doerter aus Mainz und Herr Franz Wassmuth aus Hanau. Zeich¬ 
nete sich die Sopranistin hauptsächlich durch den Glanz der Colo- 
raturen und Triller aus, so entzückte bei der Altistin besonders der 
warme, seelenvolle Ton ihres wohllautenden, zum Mezzosopran sich 
hinneigenden Organs. Herrlich gelang beiden Damen das schöne 
Duett »O holder Friede«, wo die Reize der Chrysanderschen Fiori- 
turen besonders bei den Worten »der Wachtel Schlag, der Vögel 
Sang weckt den frohen Tag« voll zur Geltung kamen. Herr Doerter^ 
der mit einer leisen Indisposition zu kämpfen hatte, brachte trotz¬ 
dem die schwere Aiie: »Weck auf die Kraft, mein Arm, zur 
Schlacht« gut heraus, und der Bassist Wassmuth bewährte sich 


wieder mit seiner markigen Stimme als eine bewährte Säule des 
Oratorien Vereins. Uneingeschränktes Lob verdient auch der Chor, 
sowohl was Sicherheit der Einsätze, wie Nüancierung des Vortrags 
und Deutlichkeit der Aussprache betrifft. Man merkt, dafs der 
Gesangverein an Herrn Dr. Limbert einen tüchtigen Dirigenten hat, 
der mit seiner Sängerschar auch vor den sdiwersten Aufgaben nicht 
zurückzuschrecken braucht; hoffentlich gewinnen die Männerstimmen 
noch an Kraft und Wucht, was ihnen jetzt daran infolge der spär¬ 
lichen Beteiligung abgeht. Wir wünschen dem strebsamen Verein 
und seinem rührigen Dirigenten aufrichtig Glück zu dieser Erstauf¬ 
führung. Schon in den nächsten Tagen wird Mainz imd Bonn Hanau 
nachfolgen in der Wiedergabe des Judas Maccabäus nach der Chry* 
sanderschen Bearbeitung. Fritz v. Jan. 

Leipzig. Vieles teils Wertvolle, teils Interessante brachten 
wiederum die letzten Gewandkauskonzerte (vom fünfzehnten bis 
zwanzigsten). Das fünfzehnte Konzert erhielt durch die Anwesenheit 
Sr. Majestät, des edlen, kunstsinnigen Königs Albert von 
Sachsen einen besonders illustren Charakter. Die Orchesterwerke 
desselben bestanden in der grofsen Leonoren-Ouvertüre (Nr. 3) von 
L. T. Beethoven, in der Sinfonie Nr. 3 (F dur) von Brahms und in 
der Ddur-Suitc von J. S. Bach. Als Solistin glänzte Frau Nellie 
Melba aus London. Dieselbe sang eine Arie aus »L’Allegro, il 
Pensieroso ed il Moderato« von Händel mit obligater Flöte, (letztere 
geblasen von Herrn Maximilian Schwedler^ Mitglied des Gewand¬ 
hausorchesters). Beide Vortragende hatten sich der begeisterndsten 
Aufnahme und mehrfachen Hervorrufes zu erfreuen. Im sechzehnten 
Konzerte interessierte — als Novität — besonders »Eine Balletszene 
für Orchester (Op. 12) von Ferdinand Pfohl und das Auftreten des 
Violonisten Jenö Hubay aus Budapest, welcher Mozarts Violinkonzert 
Nr. 5 in Adur und Tartinis sogenannte »Teufelstriller-Sonate« vor¬ 
trug. Umrahmt waren diese Nummern von Cherubinis Abenceragen- 
Ouvertüre und von Beethovens Eroika-Sinfonie, über welche letztere 
sich in Nr. 4 und 5 des ersten Jahrganges dieses Blattes eine aus¬ 
führliche Monographie und Charakteristik findet. — Auch im sieben¬ 
zehnten Konzerte waren die Solovorträge durch die üblichen Orchester- 
nummem (Euryanthen-Ouvertüre von C. M. v. Weber und Sinfonie 
Nr. I Dmoll Op. 44 von Rob. Volkmann) umschlossen. Gesang¬ 
lich waren erstere durch den königl. bayer. Kammersänger Herrn 
Dr. Roul Walter durch eine Arie aus »Cosi fan tutte« und Lieder 
aus dem Cyklus »Dichterliebe« von Robert Schumann, — instrumen- 
taliter durch den Violon - Cellisten Alexander Wiersbilowicz aus 
St. Petersburg vertreten. Letzterer trug vor: Adagio und Allegro 
aus dem vierten Konzert (Emoll, Op. 31) von Davidoff und das 
bekannte Air auch Bachs Suite. Das achtzehnte Konzert enthielt 
nur eine Novität: die Konzert-Ouvertüre »Frau Aventiure» von 
Franz von Holstein (nach Skizzen instrumentiert von Albert Diedrich)^ 
denn die andere Ouvertüre zu »Benvenuto Cellini« von Hektor 
Berlioz war dem Leipziger Gewandhauspublikum keine Neuheit mehr, 
sondern von demselben wiederholt und stets gern gehört werden. 
Solististisch in diesem Konzerte war nur Herr Alexander Silott 
thätig, welcher seine hohe Meisterschaft als Pianist in dem Amoll- 
Konzert Op. 16 von Edward Grieg und in der grofsen Phantasie 
Op. 15 von Franz Schubert — symphonisch bearbeitet für Piano¬ 
forte und Orchester von Franz Lifst — wieder von neuem in das 
glänzendste Licht stellte. Den Schlufs des in jeder Art interessanten 
Konzertes bildete Rob. Schumann’s Sinfonie Nr. 2, Cdur Op. f>i. 

Wo viel Licht ist, mufs es auch Schatten geben! Ein solcher 
fiel teilweise auf das neunzehnte Gewandhauskonzert, denn abgesehn 
von der Eröffnungsnummer: der Ouvertüre zu der komischen Oper 
»Der Barbier von Bagdad« von Peter Cornelius, so vermochte die 
Sängerin des Abends Frau Marie Gutheil-Schoder (grofsherzogliche 
Holopernsängerin aus Weimar) durch ihre Vorträge; Arie aus »der 
Widerspenstigen Zähmung« von Goetz und verschiedener Lieder von 
Gutheil, Schumann, Brahms und Weingartner den anspruchsvolleren 
Teil des Publikums nicht recht zu befriedigen, denn erstens hat die 
Stimme der genannten Dame fiir den Vortrag im Konzertsaal nicht 
Frische und Schönklang genug, sodann ist auch die musikalische 
Festigkeit derselben nicht über jeden Zweifel erhaben; das bewies 
der verfrühte Einsatz in der Arie, der leicht zu einem Umwerfen 
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hätte führen können, welches Versehen aber durch die aufserordent- 
liehe Intelligenz und Geistesgegenwart des Orchesters und seines 
Führers glücklich pariert wurde, so dafs das grofse Publikum kaum 
etwas davon merkte. Die Meisterschaft des Orchesters zeigte sich 
an diesem Abende noch besonders in der Wiedergabe zweier grofser, 
ihrem Stil und ihrer ganzen sonstigen Geartung nach diametral ent¬ 
gegengesetzter Werke, und zwar in der »Roma« benannten Suite 
Nr. 3 von Bizet und in der Sinfonie Nr. 5, Cmoll von Beethoven. 

Das zwanzigste Konzert am 8. März enthielt nur Werke instru¬ 
mentaler Natur: Ouvertüre zur Oper »König Manfred« von C. Rei¬ 
necke, Konzert für Violine (A moll) von A. Dvoldk, vorgetragen 
von Herrn EmiU Säuret. Der Tanz in der Dorfschänke (Mephisto- 
Walzer), Episode aus Lenaus »Faust« von Fr. Lifst, die Liebesfee, 
Charakterstück für Solo-Violine und kleines Orchester von Raff 
(ebenfalls von Herrn Säuret vorgetragen) und Symphonie (Nr. i, 
Cmoll) von J. Brahms. Einen ganz besonderen Kunstgenufs bot 
die letzte Kammermusikaufführung im kleinen Saale des Gewand¬ 
hauses durch die Vorführung folgender Werke: Quintett für zwei 
Violinen, zwei Violen und Violoncello von W. A. Mozart, Quartett 
für Streichinstrumente (A dur, Op. 18 Nr. 5) von L. von Beet¬ 
hoven, Clarinettenquintett in Hmoll (Op. I15) von Joh. Brahms. 
Die Ausfuhrenden waren die Herren Konzertmeister Berber.^ 
Rother.^ Seehaid., Thümer^ Prof. Klengel imd JJeyneck. — Schliefslich 
sei noch erwähnt, dafs am 6. März der Bach verein unter der 
Leitung von Hans Sitt Mozarts Requiem, sowie die Cantate »Christ 
lag in Todesbanden« von Joh. Seb. Bach, und in dem üblichen 
Bufstagskonzert der Riedelverein in der Thomaskirche Bofsis 
Werk »Das hohe Lied« zum erstenmale hier zur Aufführung brachte. 
Letzterem folgten noch Stücke aus Franz Lifsts Oratorium »Christus« 
Das Bofsische Werk hatte grofse Anziehimg ausgeübt, denn es 
hatten viele auswärtige Musiker und Musikfreiinde ihren Besuch zu 
dessen Aufführung angemeldet. Prof. A. Tottmann. 

Mflnchen. Die gröfseren Chorwerke, welche uns die zweite 
Hälfte der Saison noch brachte, waren fast ausnahmslos gute alte 
Bekannte. So führten auf: der Oratorienvercin {^Heinrich Schwarizj 
Handels »Israel in Egypten« in der Chrysanderschen Bearbeitung, 
die musikalische Akademie {Franz Fischer) Wagners doch 
mehr äufserlich effektvolles, als inhaltlich bedeutendes »Liebesmahl 
der Apostel«, der Kaim-Chor unter Dr. Georg Dohrn Brahms 
»Schicksalslied« und »Naenie« und selbst der sonst so thatkräftige 
treffliche Lehiergesangverein {Albin Sturm) begnügte sich 
diesmal mit Mendelssohns »Antigone«, an der heute doch wohl 
selbst ihre einst so fanatischen Bewunderer, die klassischen Philo¬ 
logen, keine rechte Freude mehr haben dürften. Sonst wäre viel¬ 
leicht noch zu erwähnen, dafs die Bürgersängenzunft {Heinrich 
Schwartz) sich des kräftigen »Germanenzugs« von Bruckner er¬ 
innerte und der Chorschulverein {Wöhrle) die Bekanntschaft 
mit zwei ansprechenden kleineren Chören mit Klavierbegleitung des 
einheimischen Komponisten Anton Beer-Walbrunn vermittelte. 

Von Orchestemovitäten machte den meisten Eindruck Siegmund 
von Hauseggers dreisätzige Symphonie »Barbarossa«, die der Kom¬ 
ponist im dritten der modernen Abende des Kaim-Orchesters auf¬ 
führte. Das Werk gab einen neuen Beweis für die Kraft und Ge¬ 
sundheit der Begabung des auch als Dirigenten so reich talentierten 
jungen Musikers. Am wertvollsten dünkt mich der erste Teil 
(>Die Not des Volkes«), gegen den die beiden andern Sätze (»Im 
Zauberberg« und »Das Erwachen«) trotz ihres bestrickenden 
orchestralen Klanggewandes und bemerkenswerter Einzelschönheiten 
im ganzen leider etwas abfallen. Sich knapp zu fassen und in spar¬ 
samer Ökonomie der Steigerungen die stärksten dynamischen Aus¬ 
drucksmittel sich nicht unnötigerweise vorwegzunehmen, diese beiden 
Merkmale gereifter Meisterschaft läfst namentlich der Schlufssatz 
doch etwas noch vermissen. Aber trotzdem: mehr als ein 
Wechsel auf die Zukunft ist diese Schöpfung schon aut alle Fülle. 
Von sonstigen bemerkenswerteren OrchesteraulVühiungen sei noch 
der dankenswerten Wiedergabe der beiden prachtvollen »Episoden 
aus Lenaus Faust« (»Nächtlicher Zug« und »Tanz in der 


Dorfschenke«) von Liszt^ von denen namentlich das erstere so 
ungemein poesie- und stimmungsvolle Stück noch bei weitem nicht 
bekannt genug ist, der Bruckner^^exi. Edur-Symphonie und des 
5 /ra«/ischen »Till Eulen Spiegel« durch das Kaim-Orchestet 
unter Siegmund von Hausegger und zweier Orchesterstücke (der 
glanzvollen Ouvertüre und des berückend klangschönen Vor¬ 
spiels zum 2. Akt) aus Chabriers »Gwendoline« durch das 
Hoforchester unter Franz Fischer ausdrücklich gedacht. 

An neuer Kammermusik brachten Benno Walter und Genossen 
ein tüchtiges Streichquartett von August Klughardt., und 
Miroslcev Weber mit seinen Koliken vom Hoforchester eine 
Anzahl eigener Werke, nämlich ein Streichquintett (preis¬ 
gekrönt in Prag 1898), ein Quintett für Bläser und ein 
Septett für Violine, Viola, Violoncello, Klarinette, Fagott und 
2 Hörner »Aus meinem Leben« (preisgekrönt 1896 vom 
Wiener Tonkünstlerverein), an dem der Titel als ein in sehr 
wenig landsmannschaftlicher Weise an Smetana begangenes Plagiat 
das schlimmste ist. Webers Musik ist nicht eben bedeutend, auch 
in der Erhndtmg nicht gerade allzu originell, aber flott und frisch, 
und vor allem technisch sehr gut gemacht. — Mit einer im 
specifischen Sinne des Wortes »modernen« Erscheinung machte 
uns der Hugo Wolf-Verein in der zweiten seiner öffentlichen Ver¬ 
anstaltungen bekannt, die aufserdem noch eine gröfsere Anzahl von 
Ludwig Wiillner effektvoll vorgetragener Wol/scher Lieder bot. 
Konrad Ansorge war es, von dem wir eine Reihe von 
Liedern, darunter den Cyklus »Vigilien« nach einer Dichtung 
von Stanislaw Przybyzewsky^ und ein Streichquartett, das sich 
auf den musikalischen Gedanken eben dieses Liedereyklus aufbaut, 
zu Gehör bekamen. Ansorge ist bei vollständigem Verzicht auf 
plastische Gestaltung greifbarer, ich möchte sagen konkreter musi¬ 
kalischer Themen und Motive ausschliefslich Stimraungsmaler, als 
welcher er gerade das nicht mehr ganz neue Mittel einer fessel¬ 
losen Chromatik in ausgedehntestem Mafse zur Anwendung bringt. 
Selten wächst aus dem s. z. s. rein »vegetativen« Stimmungs- 
gewoge so etwas wie der düiftige Embryo eines musikalischen 
Motivs heraus, und der ist dann in seiner Physiognomie meist nicht 
gerade von frappanter Originalität Zu eigentlich organischen Ge¬ 
bilden, zu palpabler melodischer »Körperlichkeit« kommt es überhaupt 
nicht. Wieviel an Ansorges künstlerischer Ausdrucks weise »echt^, 
wieviel mehr oder minder bewufste »Mache« ist, wage ich vor der 
Hand nicht zu entscheiden. Herzlich unsympathisch ist mir diese 
Art von Musiziererei allerdings schon deshalb, weil sie so ungemein 
leicht und billig ist. Denn nicht nur ein Wort, sondern auch Ge¬ 
fühl und Stimmung pflegt sich »zur rechten Zeit« oft da und nur 
deshalb einzustellen, wo imd weil — »Gedanken fehlen.« 

Von unserer Hofoper ist aufser einer dankenswerten, wenn 
auch nicht ganz geglückten Neueinstudierung des herrlichen »Cid« 
von Peter Cornelius leider wieder gar nichts Erfreuliches zu be¬ 
richten. Novitäten — »ist nicht!« R. Louis. 

Posen, 8,, 9. und 10. Mai 1900. Musikfest, veranstaltet 
vom Hennigschen Gesangverein unter Leitung des Herrn 
Professor C. R. Hennig. Ara ersten und dritten Tage Joh. Seb. 
Bachs Hm oll-Messe. War schon die Aufführung am ersten 
Tage eine ausgezeichnete, so gelang es dem Dirigenten bei der 
Wiederholung Seb. Bachs erhabenstes Werk unter der gröfsten 
Hingabe aller beteiligten Faktoren nahezu ideal darzustellen. Fünf 
ausgezeichnete Solisten hatten lebhaften Anteil an diesem Erfolge: 
Fräulein Meta Geyer^ Herr Alexander Heinemann., Herr Kammer¬ 
sänger - Berlin, Fräulein Schenk und Herr Kon¬ 

zertmeister Julian Gumpert-\ia.uno\tx. — Am zweiten Tage wurde 
unter dem Jubel der Zuhörer die »Apothese des Hans Sachsa 
zweimal gesungen und die Cmoll-Sinfonie Beethovens vorgeführt, 
auch zierten wertvolle Vorträge der Solisten das Programm (Ge¬ 
sänge von Schubert, Schumann, Brahms, jensen, Präludium und 
Fuge für die Violine allein aus der Sonate Gmoll von Bach.) — 
Die Auflührung der H moll-Masse — die erste in unserer Stadt und 
Provinz — hat für ims die Bedeutung einer kulturellen That. 

H. S. 
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Krause, Emil, Hundert achttaktige Präludien zumStudinm 
der Klaviertechnik und der akkordlichen Analyse. 
(Op. 105.) Hamburg, C. Boysen. 

Ein sehr nützliches Werk, in dem sich allerdings einige un¬ 
nötige Wiederholungen finden; auch wäre vielleicht eine andere An¬ 
ordnung des Stoffes angezeigt gewesen, doch darüber liefse sich am 
Ende diskutieren. Die fleifsige Arbeit beruht auf einer guten und 
gut ausgeführten Idee, und kann daher die Anschaffimg angelegent¬ 
lich empfohlen werden. Zunächst dienen die Präludien technischen 
Zwecken. Der Verfasser hat eine grofse Zahl akkordischer Kombi¬ 
nationen zusammengestellt, deren eingehendes Studium den Pianisten 
grofscn Nutzen bringen wird. Sehr gut ist die Anordnung, mit dem 
rein technischen den theoretischen Zweck zu verbinden, die Akkorde 
durch den Schüler bestimmen zu lassen. ist nicht zu bezweifeln, 
dafs sich das Werk in kürzester Zeit einen grofsen Freundenkreis 
erwerben wird. Dr. W. Nagel. 

Horak, Ed. (zus. mit Horak, Ad.), Klavierschule. Köln, 
Tonger. 

Das Titelblatt zeigt den Zusatz: nach den pädagogischen Grund¬ 
sätzen. Den pädagogischen Grundsätzen? Was heifst das? Der 
oder die Verfasser führen ira Vorwort als solche auf: der Unter¬ 
richt soll naturgeraäfs sein, den Tonsinn entwickeln, die Selbst- 
thätigkeit des Schülers heranbilden, dessen Interesse an der Sache 
wach halten, endlich nur auf wertvollem Unterrichtsstoff basieren. 
Das ist alles sehr gut, aber auch selbstverständlich. Freilich haben 
die Verfasser recht, wenn sie weiterhin bemerken, in vielen der 
vorhandenen Lehrwerke fände sich der Autoren eigene triviole Mache 
vermischt mit Operngeklingel etc. Aber haben wir denn nicht doch 
auch wirklich gediegene »Schulen«, ist nicht unsere durchschnittliche 
Musikbildung trotz allem, was sich gegen das Musiktreiben unserer 
Zeit sagen läfst, eine sich stetig steigernde? Und zudem: wenn die 
Verfasser glauben, dadurch, dafs sie allem Trivialen etc. aus dem 
Wege gehen, den Sinn für das echt künstlerische nicht blofs zu er¬ 
wecken, sondern auch dauernd zu erhalten selbst in denen, deren 
Naturanlage nach der anderen Seite überwiegt, so sind sic auf dem 
Holzwege, wie die Erfahrung jeden Musiklehrers bestätigen wird. 
Was die Horak’sche Schule selbst anbetrifft, so kann ich einen Ver. 
such mit derselben nur dringend empfehlen, obwohl ich mehr rein 
technischen (mechanischen) Übungsstoff in derselben wünschte. 
Unzweckmäfsig erscheint die Anordnung der zu transponierenden 
Stücke; hier wäre ein planmäfsigcs Vorgehen zu wünschen gewesen. 

Dr. W. Nagel. 

Von demselben Verfasser sind in gleichen Verlage erschienen: 
Zwanzig Vortragsstudien, enthalten Werke berühmter Meister, 
2 Bände je i M. Die Studien sind empfehlenswert. 

Zehrfeld, Osk., Musikalisches Handbuch für Seminare. 
(Op. 88.) II. Teil: Löben, J. G. Walde, 1899. 

Alles mögliche steht darin und doch ist das Buch nicht cr- 
schoplend. Atemübungen sind vorgeschrieben, es wird aber nicht 
gesagt, wie geatmet werden soll (doch: durch die Nase mit ge¬ 
schlossenem Munde — als ob das irgend etwas sagte! !). Ich meine, 
wenn schon etwas gelehrt werden soll, so kann man es auch ordent¬ 
lich lehren; zum mindesten hätte Verfasser doch die Litteratur im 
Auszuge wenigstens mitteilen sollen, an dieser Stelle z. B. M. 
Mackenzie’s Singen und Sprechen Übersetzt von Dr.y. Michel (Ham¬ 
burg und Leipzig, L. Vofs, ein Buch, in dem über das Kapitel des 
Atmens und seine Wichtigkeit viel gesagt wird. — Die Anordnung 
des Stoffes ist in Zehrfelds Buch im allgemeinen recht geschickt, 
mehrmals vermifst man jedoch genügend systematisches Vorgehen; 
so werden in den ersten Treffübungen schon neben grofsen und 
reinen übennäfsige Intervalle gefordert u. a. m. In der Hand eines 
tüchtigen Lehrers wird das Buch ohne Zweifel nützlich wirken, wie 
es denn ja auch jedenfalls (ich kenne Teil I nicht) nicht zum Selbst¬ 
studium bestimmt ist. Dr. W. Nagel. 


Kügele, R., Harmonie- und Kompositionslehre, i. Teil. 

Theoretische Abteilung. 2. Auff. Breslau, Goerlich. 

Oft ziemlich primitiv, aber zur Einführung in den Gegenstand 
empfehlenswert. Viele Einzelheiten müfsten hervorgehoben werden, 
aber woher Raum und Zeit nehmen? des und cis etc. können 
als gleichbedeutend angesehen und vertauscht werden trotz des 
Kommas? Wenn doch dieser Wahn endlich schwände: auf ihm be¬ 
ruhen so viele Fehler unserer musikalischen Rechtschreibung. Wozu 
bei der Übersicht der modernen Skala von Tetrachorden reden? 
Warunv-Cdur und a moll verwandte Skalen nennen, was doch so 
grundschief als nur möglich ist? Warum pag, 15 ff. den Geist 
E. F. Richters beschwören und doch die gute Absicht haben, ihm, 
wie das Folgende erfreulicherweise zeigt, aus dem Wege zu gehen? 
Das sind einige der vielen Bemerkungen, die man machen könnte. 
Aber ich wiederhole, das Buch verdient ernst genommen zu werden, 
obwohl mau z. B. für Seminare etwas mehr und eingehenderes 
wünschen möchte. Ein klein bifschen mehr Wissenschaftlichkeit 
könnte den Musikern nicht schaden, sie sollten sich nicht mit dem 
Ding an sich begnügen, sondern auch nach dem Woher? fragen. 

Dr. W. Nagel. 

Michaelis, Vermischte Aufsätze über Musik. Leipzig, 

Richard Kühns Verlagsinstitut. 

Ein überaus anregend geschriebenes Werkchen, gleich interessant 
für den Fachmusiker wie für den kunstbegeisterten Laien! Die 
wissenschaftlichen Untersuchungen wie die ästhetischen Abhand¬ 
lungen und biographischen Essays bereiten dem Leser durchweg 
hohen Genufs, so überzeugend imd fesselnd weifs Herr Michaelis 
zu schreiben. Die Begeisterung hat ihm die Feder geführt. Das 
liest man aus jeder Zeile heraus. Von den Abhandlungen wissen¬ 
schaftlichen Charakters interessierte uns besonders der Aufsatz, der 
die geheimsten, intimsten Beziehungen zwischen Musik und Medizin 
aufzudecken, bezw. zu ergründen versucht, in engem Anschlufs darain 
die Streiflichter auf den psychischen Einflufs der Musik, auf welchen 
neue (wie vereinzelt auch dem Zeitalter der Antike an gehörende) 
Jünger Äskulaps ihre besondere Heilmethode basieren bezw. basierten. 
Wir verweisen vornehmlich auf den Vergleich zwischen der Wir¬ 
kung des elektrischen Stromes und der durch die Tonschwingungen 
hervorgebrachten Erschütterungen des Muskel- und Nervensystems. 
Welche mächtige und erfreuliche Perspektive eröffnet sich dem den¬ 
kenden Leser in dem Ausspruche des Petersburger Professors Terr- 
ganow: »Wir sind fest überzeugt, es wird eine Zeit kommen, wo 
die Musik in den Händen wissenschaftlich gebildeter Ärzte als 
mächtiges Mittel im Kampfe mit den Leiden der Menschheit dienen 
wird.« In anderem Zusammenhänge steht ein nicht minder be¬ 
herzigenswertes Wort, dem gewifs jeder, der den Segen und Un¬ 
segen der Organisterei am eigenen Leibe und Geiste erfahren, seine 
volle Zastimmung nicht versagen wird. »Ein anhaltendes und sehr 
ausgedehntes Orgelspiel absorbiert mehr physische und geistige 
Kräfte als das Studium jedes anderen Musikzweiges imd führt daher 
leicht zur Nervosität, abgesehen von den oft unausbleiblichen Er¬ 
kältungen. Andererseits ist nicht zu verkennen, dafs mit dem vir¬ 
tuosen Orgelspiele gleichzeitig eine äufserst nützliche gymnastische 
Übung verbunden ist, welche eine dem Körper wohlthuende Gegen¬ 
wirkung ausübt.« — Die dem Oberbegriffe »Ästhetik« imterzuord- 
nenden Artikel sind gleichfalls in hohem Mafse lesenswert. Eine 
schier unerschöpfliche Fundgrube tiefer Gedanken über Musik und 
Musiker bilden die mit wahrem Bienenfleifse zusammengetragenen, 
durchweg geistvollen Aphorismen bedeutender Philosophen, Ästhe¬ 
tiker, Künstler etc., die sich als Goldkömer im besten Smne dar¬ 
stellen. So taxiert a. e. der in hohem Mafse kritisch veranlagte, 
scharfsinnige Hans von Bülow den Wert des »Wohltemperierten 
Klaviers« von Bach folgendermafsen: »Wenn alle Meisterwerke der 
Musik uns verloren gingen, und das »Wohltemperierte Klavier« 
bliebe uns erhalten, so könnte man daraus die ganze Litteratur 
wieder neu konstruieren.« Es dürften wohl wenige sein, die da 
nicht sagten: »Mit diesem Ausspruche hat der grofse Bach- und 
Beethoven-Interpret den Nagel glücklich auf den Kopf getroffen.« — 
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Leichtere Kost bieten die biographischen Essays. Es sind angenehm 
unterhaltende Plaudereien über Pseudonyme, HohenzoUem in der 
Musik, 2 deutsche Prinzessinnen als Koraponistinnen, Cornelius 
Gurlitt und berühmte Virtuosinnen der Neuzeit. Letzteres Thema 
wurde gewifs unter Berücksichtigung der Thatsache gewählt, dafs 
heut das sogenannte schwächere Geschlecht auch auf dem Gebiete 
der tönenden, insonderheit der instrumentalen Kunst, in erfolgreichem 
Wctteiler mit den Herren der Schöpfung eingetreten ist. — Sind 
wir auch in einigen Punkten abweichender Meinung mit dem Autor, 
so kann uns das nicht hindern, sein treffliches Werk als musikali* 
sehen »Quickbom« eindringlich zu empfehlen. Seite 12 unten muls 
es statt Wendenkönig der »Vandalenkönigc Gelimer heifsen. Hof¬ 
fentlich nimmt eine Neuauflage Akt von dieser sachlichen Berichti¬ 
gung. Ausstattung und Druck sind schlicht, vornehm und gut 

P. T. 

GeXsner, Adolph, Auswahl kirchlicher Orgelkompo¬ 
sitionen älterer und neuerer Meister. Nach der Schwie¬ 
rigkeit der Ausführung geordnet mit Pedalapplikatur und Re¬ 
gistrierung versehen. Langensalza, Verlag von Hermann Beyer & 
Söhne. Preis 6 M. 

Die vorliegende Sammlung ist eine reiche Fundgrube klassischer 
Orgelwerke, die vorwiegend für den Gebrauch beim Gottesdienst 
bestimmt sind und insbesondere den katholischen liturgischen Gottes¬ 
dienst berücksichtigen. Die alten Kirchentonarten und das Moll¬ 
geschlecht sind besonders reich mit ausgesuchtem Material bedacht. 
Die älteren Meister Frescobalät, Eberlin^ Pachelbel^ Muffat, Seeger^ 
Bach^ Händel^ M. G, Fischer u. a. sind durch zahlreiche Nummern 
vertreten, aber auch hervorragende Orgelkomponisten der modernen 
Richtung haben wertvolle Beiträge geliefert. Man findet die Namen 
von Klang: Forchhammer^ Guilmant^ Grüelt Kretzschmar^ Litzau^ 
Löffler^ PiutU\ Rheinberger^ Riegel^ Stehle^ Tinel^ Zeller etc. Auch 
der evangelische Organist wird nicht nur beim Gottesdienst, sondern 
auch bei anderen Anlässen oft und gern nach dieser durchaus ge¬ 
diegenen und ernsten Sammlung greifen. Für Studienzwecke ist sie 
ganz besonders geeignet wegen der mannigfachen Formen, sorg¬ 
fältigen Phrasierung und genauen Pedalapplikatur. Der Preis von 
6 M ist in Anbetracht des reichen Inhalts (121 Nrn.) als ein sehr 
raäfsiger zu bezeichnen. Wilh. Köhler. 

Eggeling, Georg, Tonkünstler-Lexikoa Quedlinburg, Verlag 
von Vieweg. 

Das vorliegende Lexikon ist »ein bis auf die neueste Zeit fort 
geführtes Nachschlagebuch für Musiklehrer, Musikschüler und das 
musikliebende Publikum«, der Verfasser versichert, nach jeder Seie 
richtiges Material gesammelt zu haben. Die Biographieen sind in 
kürzester Form gefafst, die aber nichts vom Hauptsächlichen 
vergessen. Jedenfalls wird die 2. Auflage noch manche Ergänzung 
bringen können. In derselben ist dann auch der Geburtstag Lortzings 
(23. Nov. 1801, nicht 1803, wie in Nr. 3 dieser Blätter zu lesen 
ist) richtig anzugeben. 

Cserny, Etüden. Ausgewählt aus der Schule der Geläufigkeit, 
Kunst der Fingerfertigkeit, Schule des legato und staccato und 
Schule der linken Hand für den systematischen Klavierunterricht 
von der Elementarklasse bis zur Virtuosenstufe progressiv ge¬ 
ordnet, mit Fingersätzen nach Bülowscher Schule versehen und 
genau bezeichnet von Theodor Pfeiffer. In drei Bänden. Band I 
2 M. Band II 3 M. Band HI 3 M netto. Stuttgart, Verlag 
von Luckhardt (Feuchlingen). 

Ein langer Titel, doch das Buch giebt was der Titel verspricht. 
Nach Art der ßülowausgabe der Cramerschen Etüden hat der Her¬ 
ausgeber zu den meisten Stücken Bemerkungen gemacht, die für 
Lehrer und Schüler gleich wertvoll sind. Wer an der Hand diesei 
Bemerkungen die 3 Bände nicht nur durchspielt, sondern wirklich 
durchstudiert d. h. wer die vorliegenden Stücke nach allen Seiten 
hin wirklich beherrscht, hat sich genügend technisches Rüstzeug er¬ 
worben, an unsere Klassiker heranzutreten und braucht auch von den 
schwierigen Stücken derselben nicht zurückzuschrecken. 

Hans Werner. 


Henog^, J. G., 25 Orgelstücke im kirchlichen Stil. Op. 72 
In 3 Heften k 1,60 M. Langensalza, Hermann Beyer & Söhne. 

Der Münchener Altmeister bietet in obigen Orgelstücken jedem 
Organisten ganz eigenartiges Material für den gottesdienstlichen Ge¬ 
brauch. Dr. Herzog hat sich so in den kirchlichen Stil eingelebt, 
dafs auch die strengste Polyphonie in seinen Schöpfungen jede 
Trockenheit verliert. Dazu versteht er es meisterhaft, klassisch¬ 
kirchliche Tonstücke zu schaffen, ohne virtuose Technik vom Spieler 
zu verlangen. Die vorliegenden Nummern gehen sämtlich nicht 
über einen mittleren Schwierigkeitsgrad hinaus, kommt doch der 
Komponist durchweg mit 2 Liniensystemen aus. Die Herren 
Kollegen im Organistenamte werden ihre Freude an den Sachen 
haben. H. W. 

Unbehaim, G., Op. 26. Drei Festvorspiele für die Orgel 
(dem Herzog Alfred von S.-Coburg-Gotha gewidmet). Langen¬ 
salza, Hermann Beyer & Söhne. Preis 1,20 M. 

Es sind das drei schwungvolle gröfsere Orgeleinleitungen zu den 
Chorälen: »Thut mir auf die schöne Pforte« (Allegro moderato in 
Cdur), »Ein’ feste Burg ist unser Gott« (Pomposo in Ddur) und 
»Lobe den Herren, den mächtigen König der Ehren« (in Gdur), 
welche nicht nur bei festlichen Gelegenheiten, sondern auch bei 
geistlichen Konzerten unter den Händen eines gewandten Organisten 
von bedeutender Wirkung sein werden. Die Ausführbarkeit der 
mehr homophon gehaltenen Stücke ist nur mittelschwer. 

W. Köhler. 

Meyer, H., Das Abendgeläut in der Fremde. Das Vög- 
lein. Der Abschied. (Ged. von L. Altenbernd.) 3. Aufl, 
Detmold, C. Schenks Buchhandlung (M. Ihle). 

In unserer Zeit, wo wir mit einer Unmenge von Liedern über¬ 
flutet werden, thut es uns wohl, auf die vorbenannten drei hin- 
weisen zu können, welche sich ebensowohl durch ihre Einfachheit, 
als auch durch Tiefe der Empfindung vor anderen Machwerken aus¬ 
zeichnen. Besonders gelungen erscheint uns das Dritte. Der Preis 
ist bei der Ausstattimg ein geringer (1,25 M). 

E. N i e m e y e r. 

Briefkasten. 

Mehreren Herren Verlegern: Wir bitten, uns keine welt¬ 
lichen Männerchöre zur Besprechung einzuschicken. Sie stehen 
der Tendenz unseres Blattes zu fern, auch ist die Zahl der Neu¬ 
erscheinungen auf diesem Gebiete so grofs, dafs wir gut zu thun 
glauben, von jeder Kritik derselben abzusehen. 

Herrn Musikdir. H. in- W. Das Thema werden wir gewifs 
auch noch behandeln. Übrigens sind es nur Theoretiker oder un¬ 
erfahrene Idealisten, die so gar eifrig nach »stilvollen« Programmen 
rufen. Meist liest sich die Sache anders, als sie in der Praxis aus¬ 
sieht. So lange das Konzertpublikum eine »stillose« Gemeinde bleibt^ 
so lange werden auch die Programme Verschiedenartiges bieten 
müssen, um allen etwas zu bieten. Der höchste Zweck jeder 
Konzertauffuhrung ist und bleibt doch: Befriedigung der Hörer, 
aber unter Ausschlufs des Trivialen und Frivolen. Dafs dieser 
Grundsatz mit dem bekannten Schlagworte von der »Erziehung des 
Publikums« nicht kollidiert — davon ein ander Mal. 

Frl. B. in Sch. Die Orgelvorträge des Königlichen Musik¬ 
direktors Diencl finden jeden Mittwoch Mittag 12 Uhr in der 
Marienkirche zu Berlin bei freiem Eintritt statt. 


Bob. Eitner’s Biographisch-Bibliographisches Guellen-Lexi- 
kon der Musiker und Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung 
bis zur Milte des 19. Jahrhunderts, i. Band 480 Seiten, Subskrip¬ 
tionspreis IO M. 

Das Lexikon ist auf neuer Quellenforschung bearbeitet, die 
Automamen richtig gestellt, das Biographische nach Dokumenten 
und den neueren Quellenwerken, nebst den Angaben auf den Titeln 
der Druckwerke und Ms. der Autoren hergestellt und ihre Werke 
nach den auf öfl'entlichen Bibliotheken Europa’s vorhandenen 
Exemplaren beschrieben. — Man subskribiert bei dem Verfasser in 
Templin XT/M., oder bei einer Buchhandlung, zu beziehen durch 
Breitkopf & Härtel in Leipzig. Der 2. Band erscheint Mitte Juni. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Musik, ein Geistessymbol. 

Von Dr. Hugo Göring. 


Alles was durch unsere Sinne wirkt, ist Geist, 
der sich in irgend einem Sinnbilde uns verständlich 
machen will. Darum giebt es auch zahllose 
Sprachen ohne Worte. Ein schönes unschuldiges, 
frommes Gesicht, dem eine den ganzen Menschen 
klärende Herzensreinheit und Güte aufgeprägt ist, 
spricht eine beredtere Sprache als der gewandteste 
Redner. Ein schönes Gesicht zaubert Musik her¬ 
vor. Wunsch und Bild der Zukunft sind als 
Kompositionen unserer Meister der Musik tausend¬ 
fach der Wirklichkeit vorausgeeilt, gleichsam als 
organisierender Geist, der die oft spät nachfolgenden 
Ereignisse in Idealform vorausgestaltet hatte. 

In der Musik verkörpert sich das Göttliche. 
Musik ist wie Religion eine Welt des Geistes, der 
Wahrheit, eine Welt des Friedens und des Ebcn- 
mafses, der Harmonie und Schönheit, der kraft¬ 
vollsten F'reiheit und der feinsten Zucht, der spie¬ 
lenden Phantasie und des strengsten Gesetzes. 
Musik ist die Welt des lebensvergessenden Glückes 
und des kraftspendenden Trostes. Immer führt sie 
zum Ideal, wo sie ihrer Würde gemäfs sich bethätigt. 

Musik stammt aus der reinen Geisteswelt und 
ist ein Kosmos für sich in der Welt des Stoffes. 
Sie ist wie Mathematik und Metaphysik etwas, was 
der Mensch als Geschenk des Himmels in sich hat 
oder was ihm versagt ist; etwas, was sich kein 
Mensch anquälen kann wie eine Sprache oder wie 
angelerntes Wissen. Wer Musik nicht versteht, 
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ist für mich ein verkümmerter Mensch, etwas Halbes, 
etwas Flächenartiges, ohne Tiefe und Höhe, ohne 
Leben und Wärme, etwas Rohes, Unbehilfliches, 
etwas platt Nüchternes, etwas täppisch Unfertiges, 
ein Wesen ohne rechtes Gemüt, ohne Phantasie, 
ohne warm fühlende Seele, ohne wahre Herzens¬ 
freude, ohne belebend freudiges Wohlwollen. Wie 
es Menschen ohne Gemüt, Menschen ohne tiefere 
sittliche Anlagen, ohne die Wärmequelle der Liebe 
giebt, die sonst ganz brauchbare tierische Verstandes¬ 
maschinen sind, so giebt es auch Individuen ohne 
Musiksinn, die statt erhebender Harmonie und 
melodischer Tonverbindung nur lästige, unerklär¬ 
liche Geräusche mit ihrem auf der Tierstufe der 
Geistesentwickelung zurückgebliebenen Gehör wahr¬ 
nehmen. Diese Armen sprechen über die Musik 
geringschätzig wie alle Thoren im Dünkel, dem 
Merkmal der Geistesarmut, verächtlich über das 
sprechen, was die Grenzen ihres Begreifens übersteigt. 

Es war ein feinsinniges Urteil von Plato, der Musik 
und Mathematik übersinnlichen Ursprung zuzu¬ 
schreiben. Ich fügte noch die Metaphysik bei, weil 
auch diese mit dem Übersinnlichen, den angeborenen 
Anschauungen — Zeit, Raum und Kausalität — 
sich beschäftigt. 

Wer noch zweifelt, dafs der Geist die schaffende 
Kraft der Dinge, die gestaltende Ursache des Lebens 
ist, wer noch nicht begreift, was die organisierende 
Seele ist und bildet, der wird durch die Musik ge- 
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zvvungen, den Materialismus zu überwinden, der 
noch immer an dem kindlichen Wahne klebt, dafs 
der Stoff den Geist schafft. 

Alles in der Stoffvvelt ist Symbol des Geistes, 
Verkörperung eines Gedankens. Es giebt kein Ge¬ 
sicht, keine Hand, keine Körperhaltung, keine Be¬ 
wegung, keinen Gang, in welchem nicht etwas aus¬ 
gedrückt d. h. für die äufsere Sinnen weit wahr¬ 
nehmbar gemacht würde, was aus dem Geiste 
hervorging. Der finstere, tierisch tückische Geist 
braucht eine enge stierartig zusammengedrängte 
Stirn, hinter welcher das mangelhaft organisierte 
Raubtierhirn wenig Raum beansprucht, da es 
noch nicht den Antrieb hat, sich so zu erweitern, 
wie ein edler Geist den Raum zur Entfaltung des 
besten Gehirnes braucht. 

Warum blickt jenes stumpf starrende Auge so 
kalt auf die Menschen und regt sich nicht zum 
Ausdruck teilnehmender Wärme, da ein Kind auf 
der Strafse ausgleitet und durch den Sturz auf eine 
scharfe Eisenkante sich schmerzlich verletzt? Weil 
die Seele, die in einem Körper durch die Stoffwelt 
gehen mufste, noch eine Eisg^ft ist, von welcher 
nur Kälte die Körperform durchdringen kann. Was 
bedeutet jene geiergierige Bogennase über den 
wulstigen Lippen, deren Winkel nach unten gezerrt 
sind? Was sagt der breite knochige Unterkiefer? 
Was heifst es, dafs Hände, Haltung, Füfse und 
Gang uns Widerwillen einflöfsen? Es bedeutet, dafs 
eine Seele im Innern lebt, welche sich noch in 
niederen Trieben und rohen Begierden ausleben 
mufste, ehe sie zu höherer Entwickelung gelangte 
und sich darnach einen angemessenen Körper 
organisieren konnte. 

Jeder Zweifel an der Thatsache, dafs die Seele 
das Gestaltende ist, nicht der Körper, schwindet, 
wenn man nur an tierische Laster und Leiden¬ 
schaften denkt, die ein Gesicht verzerren und die 
Haltung des Körpers, die Mundbewegungen, den 
Blick und den Gang bestimmen. Der Trinker, der 
Träge, der Gehässige, der Neidische — alle zeigen 
die Kraft der Seele, das auszudrücken, was sie ist. 

Was macht die wahre Schönheit aus? Nur die 
Seele — hier die hoch entwickelte Seele, die sich 
den Körper wählt und ihn von innen heraus formt, 
wie getriebene Metallkunstwerke entstehen. Was 
fesselt meinen Blick an jene schwungvolle Mädchen- 
gcstalt? Aus den grofsen weltbilddurstigen wunder¬ 
bar ausdrucksvollen Märchenaugen, die wunschlos, 
nicht begehrend, nur sinnend und segnend auf die 


Menschen blicken, froh staunend auf die schwei¬ 
gende Fläche des majestätischen Meeres sich senken, 
bewundernd verständnisvoll sich in ein Werk der 
bildenden Kunst vertiefen oder in Andacht, selig 
im Herzensfrieden, erhabenes GottbewuCstsein 
strahlen, in diesen Augen spiegelt sich der Welt 
Geheimnis, aus ihnen sonnt eine hochentwickelte 
Seele, die nicht mehr niedere Begierden zu über¬ 
winden hat, sondern sich eine reine Kunst- und 
Erkenntnissphäre, eine Geisteswelt schafft, in welcher 
sie der Stoffwelt gebietet: eine Lichtgestalt mit 
echtem Schein. 

Da sehe ich ein solches Gesicht, welches nur 
eine Seele offenbart wie Glucks Oper »Orpheus und 
Eurydike«, aus der ich Religion und Herzensreinheit 
eines Kindes höre, die mein Wesen sanft umwebt. 

So wird es begreiflich, wie Musik den Zauber 
ausüben kann, welcher die Sinne an die Seele 
fesselt, wie der Zauber durchgeistigter Menschen- 
Schönheit. So kenne ich kein Geistesgebiet, welches 
gleich der Musik sich unserem Denken als ver¬ 
körperte Seelenkunde, als praktische Psychologie 
aufdrängt. 

Die Musik hat nicht die dürre und abstrakte 
Sprache der Begriffsbilder: sie redet in lebens¬ 
farbigen Symbolen, die der Natur der Seele folgen. 
Ja, sie ist so eins mit jener Harmonie in dem 
Wesen der immer wieder neu verkörperten Elsa, 
Senta, Brynnhilde oder Gudrune, dafs man der 
Töne bedarf, um das schöne Bild auch für das 
musikalische Empfinden zu gewinnen. Musik und 
Metaphysik wie Religion sind als übersinnliche 
Mächte so kühn, uns das Welträtsel zu erschliefsen, 
für welches uns Worte und Begriffe fehlen. 

Der Bergpredigt des Matthäusevangeliums und 
dem Liebespreise des Paulus gleichen an Geistes¬ 
werte der tiefe Sinn der neunten Symphonie 
Beethovens, Wagners Parsifal und Ring des Nibe¬ 
lungen, Alozarts Zauberfiöte und Cdur-Symphonie, 
Schuberts Symphoniefragment und Liedersprudel¬ 
genialität. Wer solchen Werken gegenüber an 
Symbolen und Technik klebt und nicht bis zum 
Geiste vordringt, der gleicht dem Techniker der 
Religionswissenschaft, der aus Formen, Sinnbildern 
und Worten die Religion treibt, oder dem Buch- 
stabenfetischisten, der die Wahrheitssinnbilder der 
Religion plump als Wirklichkeit nimmt und durch 
Wortgötzendienst die Religion zum Priester- 
verstandes-Glauben und Materialismus herabwürdigt 
Religion und Musik sind Symbole ewigen Geistes. 


Zur Choralkenntnis. 

Von W. Steinhäuser. 

4. Die Einführnng dee rhythmischen Chorals. Für und Wider. | volkstümlichen Rhythmen unvcrOilscht dem evangelischen 
Die Reformatoren und die sie beratenden Musiker I Gemeindegesang angeeignet haben. Die Tonsetzer, vor 
haben recht daran gethan, dafs sie die Schönheit der | allem ein Johannes Eccard und bis auf Johann Rudolf Akte, 
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beide aus Mühlhausen in Thüringen gebürtig — denen 
nebst den alten Mühlhäuser geistlichen Dichtem längst 
ein Denkmal in Stein und Erz auf offenem Platz gebührt 
hätte — haben noch den Choral in ihren Tonsätzen 
rhythmisch behandelt. Noch bei Johann Rudolf Ahle 
(dem Vater) in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
ward der Choral mit seinem rhythmischen Wechsel ge¬ 
übt, festgehalten und geschätzt, während er schon im 
Munde des Volks verklungen war (C. i>. Winterfeld II, 
S. 308). Mit dem Schwinden der alten kirchlichen Ton¬ 
arten kam auch der alte rhythmische Volksgesang in 
Vergessenheit, und die rhythmische Choralform machte 
der gleichraäfsigen Platz. Diese finden wir denn auch 
bei Joha?m Sebastian Bach, »Höchstens stellt dieser (C. 
V. W.) bei einigen Chorälen das dreiteilige Mafs her, das 
sie früher belebt hatte, oder läfst es durchhin vorwaltend 
an die Stelle des rhythmischen Wechsels treten, oder 
leiht es ihnen endlich als einen neuen Schmuck.« Im 
allgemeinen aber »empfängt er die auf ihn fortgeerbten 
Melodieen als ein Gegebenes, wie der Geschmack seiner 
unmittelbaren Vorgänger sie zugestatzt hat, doch mit dem 
Vorbehalte, selber im Geschmacke seiner Zeit und nach 
Mafsgabe eigener Kunstzwecke an ihnen zu modeln«. In 
dieser ausgeglichenen Form blieb der Choral bis in unsere 
Zeit. In dieser Form tritt der Choral noch in einem der 
allemeuesten Oratorien, Gustav Adolf von Max Bruch auf. 

In der dramatisch bewegten Musik dieses Werkes gab 
die gleichmäfsige, getragene Choralform einen wirksamen 
künstlerischen Kontrast, während die alten schwedischen 
Kriegslieder ihren alten Rhythmus behalten haben. 

In den letzten Jahrzehnten aber, mit dem Erwachen 
der historischen Auffassung bet den kirchlichen Musikern 
und den musikalischen Kirchenmännem ist ein erneutes 
Interesse für den rhythmischen Choral erwacht. 

Verfasser hörte in Stuttgart als Student am Refor¬ 
mationsfest in der Stiftskirche beim Beginn des Gottes¬ 
dienstes vom Chor unter Leitung des hochverdienten 
Professor Immanuel Faifzt den Choral: »Ein feste Burg« 
in der ursprünglichen Form. Ich stuzte, sagte mir aber, 
der Mann mufs es wohl verstehen, wie der Choral richtig 
zu singen ist. 

Das Choralbuch von Lohmeyer hat den rhythmischen 
Choral als Parallelform aufgenommen. Das in Thüringen 
viel gebrauchte Choralbuch von C. Steinhäuser hat, nicht 
befriedigt von den in der Provinz vorgeschriebenen Me- 
lodieenformen, über den Choralsätzen die rhythmische 
Form angedeutet. 

Vor allem treten für den rhythmischen Choral die 
um die Zeitschrift »Siona« gruppierten Geistlichen und 
kirchlich gerichteten Musiker ein. Ein »Herold« trägt 
mutig das Banner des unverfälschten und zu erneuernden 
Kirchengesanges voran. Um das Banner aber schaart sich 
ein Generalstab von kundigen Offizieren, welche mit 
wachsendem Erfolge für den unverfälschten Gemeinde¬ 
gesang kämpfen. 

Ebenso wird in der »Zeitschrift für Gottesdienst und 
kirchliche Kunst« von den Professoren Spifta und Sfuend 
— welche zugleich den Beweis liefern, dafs die Refor¬ 
mierten bezüglich der kirchlichen Dichtung und Musik 
nicht so ganz von Gott verlassen sind, wie man auf 
lutherischer Seite zuweilen annimmt — das Panier des 
ursprünglichen Choralgesanges mit Begeisterung aufge- 
pfianzt. 

In mancher Redeschlacht auf den Versammlungen 
des evangelischen Kirchengesangvereins kreuzten sich die 
Klingen in gemeinsamer Liebe zu dem Choral, diesem 
Kleinod der Kirche. Auf dem Kirchengesangvereinstage 


zu Kiel im Jahre 1891 feierte Professor Dr. Kös/lin-'^) 
Friedberg das Kirchenlied in seiner Volksliednatur 
als Fundament alles wahren Studiums der Musik, und 
der Universitätsprofessor Dr. Kawerau sprach in seinem 
Vortrage über die Pflege des Choralgesanges sich dahin 
aus, dafs in der Praxis in vielen Gegenden eine grofse 
Verödung eingetreten sei, welcher man weit ernstlicher 
als bisher begegnen müsse; nicht länger dürften Mei¬ 
nungen geduldet w'erden wie die, dafs der Choral seiner 
Natur nach langsam und schwerfällig sei und dafs er zum 
Gähnen reize. Man habe in vielen Provinzen, bisher 
ohne Besserung, vormals angefangen, immer langsamer 
zu singen, bis der Rationalismus in der Schläfrigkeit ein 
charakteristisches Merkmal des Kirchengesanges erblicken 
zu müssen glaubte. Die herrlichen ursprünglichen Choral- 
w’eisen mit ihrem unvergänglichen Werte erkenne man 
so nicht wieder.« 

In Bayern ging man mit der Einführung des rhyth¬ 
mischen Chorals mutig voran. Kundige Männer, wie G. 
Herzoge Johannes Zahn (jetzt Dr. theok), Pfarrer Dr. Layritz, 
hatten hier den Boden bereitet. Man ging zuerst mit 
einer kleinen Anzahl von Chorälen vor. 

Nach langen Vorverhandlungen, w'clche das Ober¬ 
konsistorium mit Ruhe und Vorsicht führte, wmrde 1853 
das neue Melodieenbuch von foh. Zahn der General¬ 
synode vorgelegt, welche die Einführung desselben in 
der evangelischen Kirche Bayerns begutachtete. 

Es gab eine kleine Revolution. Die Herren Orga¬ 
nisten und Kantoren von Nürnberg erhoben Protest. 
Man sagte den neuen Choralformen etwas Katholisches 
(!), dem Ernste des protestantischen Gottesdienstes Wider¬ 
sprechendes, Unwürdiges, Tändelndes nach, siebenunü- 
vierzig Bürger riefen die Hilfe des Königs an gegen die 
Vergewaltigung durch den rhythmischen Choral, man 
richtete die schärfsten persönlichen Angriffe gegen den 
Herausgeber der Choralbuches, aber der Sturm legte sich. 
Bald lebten sich die alten kräftigen Weisen aus der 
»Blütezeit kirchlichen Lebens« ein und wurden gern und mit 
Begeisterung gesungen (s. Siona, Mai- und Juniheft 1892). 

Auf dem evangelischen Kirchengesangvereinstage für 
Sachsen - Thüringen in Gotha sprach sich der bekannte 
Musikdirektor und Professor am königlichen Institut für 
Kirchenmusik in Berlin Theodor Krause für den Cantus 
planus aus, konnte jedoch die packende Gewalt des rhytli- 
mischen Chorals, wie er ihn habe in Nürnberg singen 
hören, nicht verschweigen. 

Als im Jahre 1882 die Einführung des rhythmischen 
Chorals auch vom hannoverschen Konsistorium er¬ 
wogen wurde, bat sich Organist Sindrani in Hannov'er 
von hervorragenden Orgelmcistem Gutachten aus. Nach 
Sindrams Mitteilung äufsert sich der erkrankte Meister 
Ritter in seiner Abhandlung, auf welche er verwies: 
Rhythmischer Choralgesang und Orgelspiel, Erfurt und 
Leipzig 1857 »nur als Musiker und Organist«. Einen er¬ 
neuten Aufschwung unseres Gemeindegesanges, eine ent¬ 
schiedenere, bewufstvollere Begleitung desselben durch den 
Organisten hält er für notwendig. Was in dieser Be¬ 
ziehung geschieht, mufs aber mit den allgemeinen musi¬ 
kalischen Gesetzen, die jetzt dem Volke geläufi'g sind, im 
Einklänge stehen. Diesen entsprechen nicht die rhyth¬ 
misch wechselnden Choräle, die deshalb eine Umgestaltung 


9 Wir haben in Nr. 6 uns ein Versehen zu Schulden kommen 
lassen und den Verfasser der »Geschichte der Musik im Umrifs^, 
Herrn Prof. Dr. Heinr. Ad. KöstUn in Friedberg mit dem Tübinger 
Ästhetiker Karl Reinh. Köstlin verwechselt, letzteren für den Ver¬ 
fasser des geschätzten Buches haltend. Unser sachliches Urteil wird 
durch diese Verwechselung nicht berührt. D. V. 
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der einen oder andern Art erfahren müssen. Sie werden 
erst dann wieder bleibend eingeführt werden können, 
wenn die Werke eines Mozart und Beethoven aus unsern 
Häusern verschwunden, wenn Bach und Händel von dem 
siegreich betretenen Weg zurückgedrängt, wenn die Lieder 
unserer Kinder verstummt sind! — die nicht rhythmisch¬ 
wechselnd geschriebenen Choräle dagegen entsprechen 
unseren musikalischen Gesetzen; ihre Einführung ist 
wünschenswert, ihre Einführbarkeit — zweifelhaft, wenig¬ 
stens von gewissen, sehr w^esentlichen Vorbedingungen 
abhängig.« 

Professor Haupte Berlin, schrieb: »Sie wünschen meine 
Ansicht über den rhythmischen Choral als Gemeinde¬ 
gesang zu erfahren. Nun wohl, der rhythmische Choral 
ist für gemischten Chor, der fein zu accentuieren ver¬ 
steht und etwa in der Bearbeitung von Johann EccarJ, 
von ganz guter Wirkung, aber nur der Unverstand und 
wer nie auf der Orgelbank gesessen hat, kann glauben, 
dafs diese Singweise für die Gemeinde anwendbar sein 
könne. Wer sich davon überzeugen will, möge es ein¬ 
mal versuchen, die Melodie »Nun preiset Alle Gottes 
Barmherzigkeit« wie sie im Choralbuche verzeichnet und 
rhythmisiert ist, dmchzubringen. Mir ist es mit einer 
vorzüglich eingesungenen Gemeinde und mit einer aus¬ 
gezeichneten Orgel nicht gelungen; ich habe die punk¬ 
tierten Noten mit folgenden Achtelnoten in drei egale 
Viertelnoten verwandeln müssen. Und gerade nur die 
Ausgleichung dieser verschiedenen Notenwerte in gleich- 
mäfsige hat zu einem erträglichen Gemeindegesang ge¬ 
führt. Man kann sich in der Vorrede der ersten Ausgabe 
des Choralbuches von Kühnau vom Jahr 1786 hinreichend 
belehren. Und welche Verwirrung mufs entstehen, wenn 
die Gemeinde einen Choral, welchen sie bisher in der 
gleichmäfsigen Weise gesungen hat, nun mit einemmal 
rhythmisch singen soll. Man mag sich wohl hüten, durch 
unnütze Änderungen die Gemeinde zu erbittern und 
ihnen den Gottesdienst zu verleiden. Diese Thorheit 
grassierte vor einigen und dreifsig Jahren auch in Berlin, 
aber ich habe sie gründlich und hoffentlich auf immer 
beseitigt; niemand denkt bei uns mehr daran. 

Ich kann Ihnen demnach nur raten, zur Ausführung 
dieser Albernheiten nicht die Hand zu bieten; jedenfalls 
aber die Verantwortlichkeit für die Folgen davon ent¬ 
schieden abzulehnen. Mit dem rhythmischen Choral 
fördert man sicher nicht die Hebung der Kirchlichkeit, 
wohl aber das Gegenteil.« 

Professor D. Hei zog, Erlangen: »Auf Ihre Anfrage 
teile ich Ihnen mit, dafs in den evangelischen Kirchen 
Bayerns durchgängig die Choräle rhythmisch gesungen 
werden. Ich halte diese Weise durchaus für ausführbar, 
nur mufs mit Umsicht ans Werk gegangen werden. 
Hier in Erlangen wurden zuerst Choräle eingeübt und 
eingeführt, welche gleich lange Noten haben, aber mit 
Beseitigung der langen Fermaten, der Zwischen¬ 
spiele zwischen den Zeilen und des schleppen¬ 
den Vortrags; sodann Choräle im Tripeltakt wie: Allein 
Gott in der Höh — und zuletzt Choräle mit wechseln¬ 
dem Rhythmus wie: Nun ruhen alle Wälder — Befiehl 
du deine Wege u. s. w. Hierzu können die Lehrer in 
den Schulen sehr viel beitragen. Es ist aber auch nötig, 
dafs der Geistliche vor oder nach den Verkündigungen 
die Gemeinde aufmerksam macht, warum die Lieder nach 
älterer Weise gesungen werden — damit nicht kleine 
Mifsverständnisse in Bezug auf Melodiefortschritt dem 
Organisten als Ungeschicklichkeit angerechnet werden. Ich 
selbst habe vor 28 Jahren bei den ersten Versuchen mit 
keinerlei Schwierigkeiten zu kämpfen gehabt. Noch leichter 


als in Städten geht es in Dörfern, wo Pfarrer und Kan¬ 
toren die Jugend mehr dazu anhalten können, als dies 
natürlich namentlich in grofsen Städten der Fall ist. Es 
ist nicht in Abrede zu stellen, dafs die rhythmische Weise 
den Kirchengesang belebt und den Sinn für geistlichen 
Gesang hebt. Die Jugend merkt sich diese rhythmischen 
Weisen aulserordentlich leicht. Schwieriger ist die Sache 
freilich in ganz grofsen Kirchen, wo die Gemeinde fort¬ 
während wechselt und je nach Anziehung der verschie¬ 
denen Prediger hin und herläuft. Das Gefühl der Zu¬ 
sammengehörigkeit einer Gemeinde, das in neuerer Zeit 
fast ganz abhanden gekommen, soll und mufs wieder zum 
Bewufstsein kommen: und dazu kann die Wiedereinfüh¬ 
rung der älteren Liturgie und des Chorals in ursprüng¬ 
licher Weise wesentlich beitragen. Ritters Orgel im grofsen 
Dome zu Magdeburg ist zu weit von der Gemeinde ent¬ 
fernt, und ich kann mir daher wohl denken, dafs er den 
rhythmischen Choral für unausführbar hält. Ob das Volk 
in Berlin besonders singfähig ist, möchte ich wenigstens 
nicht bejahen. Vielleicht hat Haupt mit Hindernissen zu 
thun, die in Hannover, wie auch hier in Franken, weniger 
in Betracht kommen. 

Der gleichmäßige Choral schickt sich freilich besser 
zur Verarbeitung in Choralvorspielen als cantus fiimus — 
das ist aber Nebensache. Die Orgel hat den nächsten 
Zweck, den Gemeindegesang zu unterstützen und durch 
zweckmäfsige Begleitung zu leiten. Die eigentliche Kunst 
des Organisten kommt hier weniger in Betracht. Je 
besser eine Gemeinde ihre Choräle singt, desto mehr er¬ 
füllen Kantoren und Organisten ihre eigentliche Aufgabe. 
Damit ist nicht gesagt, dafs den Organisten jegliche 
künstlerische Freiheit genommen werden soll: Eingangs¬ 
vorspiel, Nachspiel werden ihm genug Gelegenheit bieten, 
die Orgel in selbständiger Weise zu behandeln. 

Wenn man in Bezug auf Choralgesang S. Bach als 
Vorbild und als Beweis gegen den rhythmischen Choral 
anführt, so ist das offenbar nicht stichhaltig. Bach fällt 
in die Zeit, wo bereits der ältere Choral wie auch Litur¬ 
gie abgethan war, und wo man das Verlorengcgangene 
durch kunstreiche Harmonie ersetzen wollte. Bachs Art, 
so vorzüglich sie für den mehrstimmigen Chorgesang ist, 
verträgt sich absolut nicht mit dem volkstümlichen Cha¬ 
rakter des Gemeindegesangs; noch weniger die Art seines 
Schülers Krebs. Das meine Ansicht. Ich habe in meiner 
Orgelschule, sowie in den gebräuchlichsten Chorälen 
(7 Hefte), Erlangen, bei Deichert, darzuthun gesucht, wie 
Choralgesang und Orgelspiel mit einander zu verbinden 
sei. Wäre das neue Choralbuch in Ihrer Provinz nicht 
so abzufassen, dafs von den schönsten Chorälen beide 
Weisen, die rhvthmi.sche und die neue, untereinander 
gestellt würden? Indem ich dem Unternehmen besten 
Erfolg wünsche u. s. w. 

Bemerkung. Zu schnell darf der rhythmische 
Choral nicht gesungen werden. Manche glauben, 
rhythmisch singen heifse schnell singen, das ist 
ganz verkehrt.« 

Soweit D. Herzog. 

Ähnlich wie Herzog sprach sich Dr. Schietterer, Augs¬ 
burg, aus. 

Man sieht, die Süddeutschen haben mehr Tempera¬ 
ment als die Norddeutschen. Die drei Männer, welche 
sich auf die Anfrage aus Hannover aussprachen, sind alle 
drei hervorragende Orgelmeister. Doch glauben wir, dafs 
in der Richtigkeit der Beurteilung der rhythmischen Frage 
der Herzog den Ritter um Haupteslänge überragt. 

Die Einführung des rhythmischen Chorals auf dem 
Lande ist mit keinen Schwierigkeiten verbunden. Aber 
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aucli in grofsen Stadtkirchen ist sie durchführbar, denn 
sie ist teil weis schon durchgeführt. Mein Vater, Organist 
an der grofsen, fünfschiffigen Marienkirche in Mühlhausen, 
hat mir versichert, dafs er manche Choräle rhythmisch 
gespielt habe, und dafs die Gemeinde willig gefolgt sei. 
Natürlich, sonst könnten ja auch die bereits im Provinzial- 
melodieenbuch der Provinz Sachsen enthaltenen rhyth¬ 
mischen Choralweisen, wie: Nun singet und seid froh, 
Macht hoch die Thür, die Thor macht weit, nicht rhyth¬ 
misch gesungen werden, aber es geschieht. 

Eben finden wir noch ein gutes Wort von Karl von 
Jan (Monatsschrift für Gottesdienst und kirchliche Künste 
Nr. 2, 1899) in einer Besprechung über neue Choral¬ 
bücher: »Bezüglich der metrischen Form der Melodieen 
ist es auflallend, wie schwach in den vorliegenden Samm¬ 
lungen die rhythmischen Choräle vertreten sind. Das 
pommersche wie das Coburger Buch kennen diese Form 
überhaupt nicht i), das rheinische Choralbuch giebt sie nur 
in seltenen Ausnahmen; in den übrigen Landesteilen läfst 
man es gewöhnlich bei dem Versuch bewenden, dafs man 
zwei Formen des Chorals zur Auswahl anbietet. Solange 
freilich noch im Norden Stimmen sich erheben dürfen, 
welche behaupten, das Volk könne unmöglich rhythmisch 
bewegt singen, darf man sich darüber nicht wundem. 
Aber wie lange wird man noch wagen, die Mög¬ 
lichkeit einer Sache zu bestreiten, die in einem 
guten Drittel von Deutschland bereits zur Wirk¬ 
lichkeit geworden ist? »Zum Rhein, zum Rhein, zum 
deutschen Rhein« versteht doch unser Volk trotz der 
wechselnden Taktwerte im Süden und Norden gleich gut 
zu singen; zieht es etwa mit dem Alltagsrock auch das 
Gefühl für einen bewegteren Rhythmus aus? Nach all¬ 
gemeiner Beobachtung ist das Taktgefühl im Menschen 

9 In Bezug auf das Coburger ein Irrtum. Die Red. 


viel einfacher und natürlicher als die Empfindung für 
reine Tonhöhe; es erfordert keineswegs eine feinere Or¬ 
ganisation. Wenn aber Gesang nur eine Weiterbildung 
der Deklamation ist, dann erlaube man der Gemeinde 
doch auch in der Kirche neben dem tödlichen Einerlei 
von stark, schwach, stark, schwach, eine dem Bau der 
Strophe angemessene Deklamation von Versen, wie: 

herzliebster Jesu, was hast du verbrochen.- 

— Nicht in Bayern oder Baden, nicht in Hessen oder 
im Elsafs allein fällt es dem Volke leicht, sowohl im 
Tripeltakt rhythmisch zu singen, wie auch den Längen 
und Kürzen im gleichen Takt verschiedene Ausdehnung 
zu geben. Auch der norddeutsche Bauer wird es fertig 
bekommen, wenn der Organist die Taktwerte scharf her¬ 
vorhebt und der Sänger so freundlich ist, auf die Füh¬ 
rung zu achten. Das Begreifen des Rhythmus ist un¬ 
geheuer leicht; lästig und unbequem ist nur das Umlemen 
bei allbekannten Weisen; deshalb ist auch der Mangel 
an gutem Willen dazu leider begreiflich. Wer aber »Freu 
dich sehr, o meine Seele« oder »Aus tiefer Not« in der 
Dur-Melodie ein paar Mal rhythmisch gesungen hat, 
fühlt neues Leben in diesen Weisen und mag sie nicht 
mehr anders hören.« 

Wohlan. Die Sache ist im Flufs. Die Führer haben 
das Banner des rhythmischen Chorals entfaltet. Die 
Avantgarde im evangelischen Kirchengesangverein für 
Deutschland ist vorangegangen. Durch die Einführung 
des Choralbüchleins des evangelischen Kirchengesang¬ 
vereins in die Seminarien ist auch für Preufsen schon 
das Gros in den Kampf gezogen. Wollen wir als müfsige 
Schlachtenbummler zur Seite stehen? Wir müssen Stellung 
nehmen. Was wir wünschen, das ist: En\'ägung, Dis¬ 
kussion ! 


Hervorragende 

2. Der Kirobenchor von 

Von R. 

Zum Leiter des Kirchenchors von St. Elisabeth 
in Breslau wurde ich Ostern 1862 berufen. An 
den hiesigen 3 Hauptpfarrkirchen gehören in erster 
Linie sogenannte Choralisten zu den Sängern. Die¬ 
selben haben in allen Gottesdiensten den Gemeinde¬ 
gesang zu unterstützen, die bestellten Gesänge bei 
Trauungen und Begräbnissen auszuführen und im 
Chore mitzuwirken. Die 8 Choralisten von St. Elisa¬ 
beth, von denen der erste Signalor^ heifst, be¬ 
ziehen ein festes jährliches Gehalt von 900 bis 480 M 
abwärts. Hierzu kommen noch Nebeneinnahmen 
durch Trauungen und Begräbnisse ca. 700 M jähr¬ 
lich. Bei meinem Amtsantritt gab es noch 16 
Sänger, Schüler des Elisabethgymnasiums, und 
2 Damen, letztere wohl nur zur Stütze der Knaben. 
Das war der Bestand des Kirchenchores 1862. 
Grofse, öfters wiederkehrende Sorgen verursachten 
mir die Gymnasialsänger. Anfangs durfte ich als 
Gesanglehrer am Gymnasium die fähigsten aus¬ 
suchen und erhielten dieselben Freischule, sowie 
von der Kirche noch je 32 M jährlich. Später aber 
wurde ich in der Wahl der vSänger dadurch be- 


! Kirchenchöre. 

St. Elisabeth In Breslau. 

Thoma. 

schränkt, dafs dies nur fleifsige und unbemittelte 
sein durften, was bei guten Sängern leider nicht 
immer zutraf. Endlich verursachte der bei Knaben 
eintretende Stimmwechsel vielfach Störung; wenn 
dieselben einigermafsen herangebildet waren, mufste 
ich sie zurückstellen und die Arbeit von neuem be¬ 
ginnen. Bei einigen gut fundierten Domchören 
giebt es Aspiranten, welche sofort eine Lücke aus¬ 
füllen; dieselben fehlten mir jedoch. Diese Übcl- 
stände bewogen mich, den Magistrat, als Patron 
der hiesigen Kirchen, zu ersuchen, zur Verbesserung 
und Verstärkung der Kirchenchöre jährlich einen 
Zuschufs zu bewilligen. Meine beiden Kollegen 
an den beiden anderen Kirchen waren diesem An¬ 
träge beigetreten. So wurden der Elisabethkirche 
zur Anstellung von 10 Hilfssängern 1200 M jährlich 
bewilligt, was mich ungemein glücklich machte. 
Später wurde den Schülern die Freischule entzogen, 
und fanden sich sehr bald Damen, welche aus 
Liebe zur Sache für das geringe Schülerhonorar 
dem Chore beitraten. So entwickelte sich ein 
leistungsfähiger Chor, von welchem man früher 
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keine Ahnung hatte. Es genügt jetzt wöchentlich 
nur eine Probe, da die Mitglieder selten wechseln. 
Bei einer Aufbesserung der Beamtengehälter an 
der Kirche wurde auch der Sänger gedacht, so dafs 
jetzt ein Hilfssänger 150 M jährlich bezieht; die 
früheren Schülerstellen wurden auf 36 M erhöht. 
Der Kirchenchor hat bei allen Hauptgottesdiensten, 
zuweilen auch bei Trauungen zu singen; ferner sind 
die gestifteten Musiken auszuführen, für welche 
kleine Honorare gewährt werden, (Siehe Nr. 4 
d. Jahrg. »Kirchenmusik«). 

Wer in eine Sängerstelle einrücken will, 
hat sich zuvor einer Prüfung zu unterziehen. 
Stimm-Material und Treffsicherheit entscheiden bei 
der Aufnahme. Auch bei freiwillig zutretenden 
Gästen ist dies mafsgebend. Unsere Orgelchöre 
sind verhältnismäfsig zu klein, um eine grofse 
Schar Sänger aufzustellen, deshalb mufs jeder 
Sänger des Chores auch seinen Platz ausfüllen. 
Auf diese Weise haben wir hier in Breslau durch¬ 
weg leistungsfähige Kirchenchöre. Dirigent und 
Sänger sind mit einander so vertraut, dafs nur ein 
Wink, ein Blick, eine Miene erforderlich ist, um 
verstanden zu werden. Das ist in den Gottes¬ 
diensten durchaus wünschenswert. Im Konzertsaale 
spielt der Dirigent eine ganz andere Rolle; er wird 
mehr oder weniger beobachtet, je nachdem er An- 
lafs dazu giebt. In der Kirche soll der Dirigent 
sich nicht bemerkbar machen. An St. Elisabeth 
wird dies zum Teil durch das hochgelegene Orgel¬ 
chor erreicht. 

Nach obigen Schilderungen sind die Herren 
Chordirigenten sehr zu bedauern, welchen kein so 
fest fundierter Chor zur Verfügung steht, sondern 
welche nur auf den guten Willen der Sänger an¬ 
gewiesen sind. Wind und Wetter spielen hier auch 
eine Rolle. Es mag ja zu entschuldigen sein, wenn 
Herren an der Spitze der Kirche von dem Glauben 
befangen sind, die Kirchenchöre müfsten nur aus 


freiwilligen, unbesoldeten Sängern aus der Gemeinde 
gebildet werden, welche aus Liebe zur heiligen 
Sache derselben auch gern dienen. Nun, das würde 
wohl für die hohen Festtage zu ermöglichen sein, 
doch nicht öfter. »Nun, meine Herren, stellen Sie 
doch durch Ihren persönlichen Einflufs dem Diri¬ 
genten die erforderliche Schar von Sängern zur 
Verfügung! es wird Ihnen hoffentlich dies ja nicht 
allzuschwer werden!« — Man überläfst und fordert 
dies aber von dem armen Dirigenten. Auf solche 
Einladungen kommen allerdings zuweilen eine 
grofse Schar von Damen, die zum Teil auch ein 
grofses Vergnügen erhoffen. Bei näherer Be¬ 
sichtigung haben sich aber die meisten seit der 
Schulzeit noch wenig mit den Noten beschäftigt, 
besitzen auch wenig Stimme. Da quält sich der 
Dirigent monatelang, um vielleicht »Die Himmel 
rühmen des Ewigen Ehre« fertig zu bringen, und 
ist Seelen vergnügt, wenn’s noch »leidlich« ging. Mit 
der Heranziehung von Herren wird es stets gröfsere 
Schwierigkeiten haben. Nun hört man auch den 
Wunsch aussprechen, dafs die Sänger dem Gottes¬ 
dienste stets bis zu Ende beiwohnen sollen. — Ja, 
das wird gewifs der Fall sein, wenn der Chor nur 
einige Male im Jahre zu singen hat; dies all¬ 
sonntäglich zu begehren, wäre sonderbar. Hier in 
Breslau gehören Sänger aus verschiedenen Parochien 
einem Chor an und wird man diesen wohl gestatten, 
nach eigenem Ermessen ihrem religiösen Bedürfnisse 
nachzukommen. Der Existenz wegen mufs mancher 
sein musikalisches Talent zu verwerten suchen und 
so ist es hier in Breslau nichts seltenes, dafs ein 
Sänger an 2 Kirchen Anstellung findet. Um dies 
zu verteidigen, könnte ich sehr leicht auf ein 
anderes Gebiet übergehen und beweisen, dafs solche 
Vorgänge ganz natürlich sind. 

Will man einen leistungsfähigen Chor haben, 
so wird das am sichersten durch eine feste Be¬ 
soldung zu erreichen sein. 


Johann Friedrich Fasch 

und der freie Instnmientaletil. 

Von Dr. Hugo Riemann. 

(Schlufs.) 


Die Abwerfung dieser Fessel giebt der Kunst 
des 18. Jahrhunderts eine ganz von der des 17. 
unterschiedene Physiognomie. Zwar gehören Bach 
und Händel mit ihrem gesamten Kunstschaffen 
dem neuen Jahrhundert an; aber gerade bei ihnen 
erreicht der Fugenstil die höchste Höhe der Voll¬ 
endung und erfüllt die Mission, welche ihm be- 
schieden war: die Entwickelung einer flüssigen, 
nie stockenden Bewegung der das Thema kontra¬ 
punktierenden Stimmen. Wie in den Tanzstücken 
der ein für allemal feststehende Rhythmus ein 


sicheres Gerüst für die Melodik bildet, so ist das 
Thema der Fugierung ein ähnliches Gerüst für die 
flotte Bewegung einer Mehrheit von Stimmen: an 
beiden bildete die Kunst jene Mannigfaltigkeit und 
Schmiegsamkeit des Ausdrucks aus, welche die 
neuere Technik gegenüber der älteren auszeichnet. 
Erst die hundertjährige und noch längere Gewöh¬ 
nung an diese Entfaltung reicher Figurations¬ 
mittel und den bunten Wechsel einer langsamen, 
wuchtigen oder weich hinschmelzenden Melodie- 
bewegung mit einer leidenschaftlich erregten oder 



Johann Friedrich Fasch und der freie Instrumentalstil. 


graziös tändelnden konnte die Fähigkeit entwickeln, 
auch ohne jenen Anhalt beliebig den Ausdruck 
wechseln lassen, ohne darum ins Formlose zu ver¬ 
fallen. Das i8. Jahrhundert bringt diese Emanzi¬ 
pation sowohl von den Tanztypen als von dem Fugen¬ 
schematismus, und die beiden Grofsmeister Bach und 
Händel^ obgleich beide noch eifrige und überzeugte 
Pfleger dieser Kunstgattungen, haben doch selbst 
bereits eine stattliche Reihe von Instrumentalsätzen 
geschrieben, welche diese Stützen verschmähen. Die 
Idealisierung der Tanztypen führt zu einer Verall¬ 
gemeinerung der dieselben beherrschenden imanenten 
Gesetzmäfsigkeit für die schaffende Phantasie, und 
die schematische Fortspinnung durch Übergang des 
Fugenthemas aus einer Stimme in die anderen nach 
bestimmten modulatorischen Normen weicht einer 
freieren imitatorischen Gestaltungsweise, deren Ge- 
setzmäfsigkeit nicht mehr auch dem blödesten Auge 
offen erkennbar ist, sondern mehr durchgefühlt als 
klar erkannt wird. Die inzwischen erfolgte Ab¬ 
klärung des mittelalterlichen schwankenden und in 
sich zwiespältigen Tonartenwesens zu dem modernen 
System der Dur- und Molltonarten mit ihrer straffen 
Kadenzierung und ihrer gebieterischen Logik der 
Modulationsordnung war freilich eine unerläfsliche 
Vorbedingung für diesen Umschwung. So stehen 
seit Anfang des 18. Jahrhunderts das nicht fugierte 
Allegro, die Aria andante etc. plötzlich da, wohl- 
geordnet und scharf gegliedert wie Tanzstücke, 
aber keinem Tanztypus mehr entsprechend, motivisch 
gearbeitet und doch nicht fugiert. Ganz allmählich 
tritt dann an die Stelle des alten Thema-Begriffs 
ein ganz neuer: nicht eine durch eine Stimme allein 
vorgetragene kurze Notenreihe wie in der Fuge, 
sondern ein durch das Zusammenwirken einer Mehr¬ 
zahl von Stimmen repräsentierter musikalischer Ge¬ 
danke mit hervorstechenden melodischen, rhyth¬ 
mischen und harmonischen Merkmalen, akkordischen 
Ensemblewirkungen, gangartigen figurativen Ara¬ 
besken etc., schroffen Wechseln der Dynamik und des 
gesamte Ausdrucks — alles das zusammen ist nun¬ 
mehr ein Thema. Woher kommt dieser neue Be¬ 
griff? Die Notwendigkeit seiner Entstehung ist zwar 
evident, da mit dem Aufgeben des Fugenthemas 
jede längere Ausspinnung sich ins Formlose ver¬ 
lieren mufs, wenn nicht ein Zurückkommen auf 
Dagewesenes, dessen Wieder erkennen durch aus¬ 
zeichnende Merkmale garantiert ist, dem gesteuert 
wird. Aber dennoch: wann, w^o, durch wen kam 
der effektive Anstofs zur bewufsten Aufstellung 
des neuen Begriffs? Die vage Bildweise der 
älteren Tokkata und des Praeludiums (Praeambulum) 
drängte zwar auf etwas dergleichen hin und der 
künstlerische Instinkt selbst schon der Merulo und 
Gabrieli mufste früh auf die Wiederaufnahme 
gewisser hervorstechenden akkordischen oder auch 
figurativen Wendungen verfallen, um von seinen 
Werken befriedigt zu werden. Dennoch ist diesen 
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noch nicht zuzuerkennen. Die Geburtsstätte des 
modernen Themabegriffs ist vielmehr das zu Ende 
des 17. Jahrhunderts entstandene Konzert mit seinem 
Gegensatz von Tutti und Soli. Jene eigentümliche 
Form, welche Vivaldi aus dem Concerto grosso 
entwickelte und welche Seb. Bach, seine Söhne und 
eine Menge Zeitgenossen aufnahmen und besonders 
für Klavier und Orchester anwandten, bei der ein 
frisches Tutti-Thema im Laufe des Satzes mindestens 
dreimal, oft aber viel häufiger auftritt, in der Mitte 
in fremden Tonarten (Dominante, Parallele, Dominant¬ 
parallele, Subdominante), während mehr oder minder 
improvisationsartig und arabeskenhaft gehaltene 
Soli für das konzertierende Instrument sich da¬ 
zwischen einschieben, stellt thatsächlich den Begriff 
des Themas unzweifelhaft auf. Diese »Konzertform« 
hat eine gewisse innere Verwandtschaft mit der 
Fugenform, nur hat) sie an Stelle des Wandems 
eines Themas durch die Einzelstimmen, die Wande¬ 
rung des von allen Stimmen zusammen gebrachten 
Themas durch fremde Tonarten gesetzt. Vom Rondo 
unterscheidet sie sich durch diesen Wechsel der 
Tonart des Themas. Es ist seltsam, dafs diese 
gewifs sehr logisch gebildete Form sich nur so 
kurze Zeit erhalten hat und bereits durch Haydn 
und Mozart beseitigt wurde, welche auch auf das 
Konzert die inzwischen entstandene Sonatenform 
mit zwei Themen und Durchführung übertrugen 
Die Sonatenform trägt ihren Namen ganz mit Un¬ 
recht; wenigstens hat die alte Sonate nicht auf sie 
geführt, vielmehr ist sie aus der zweiteiligen Lied¬ 
form durch allmähliche Erweiterung entstanden. 
Ihr Charakteristikum ist zunächst durchaus die 
Reprise. Die ältesten Sonaten der neuen Art sind 
die dem Genre der idealisierten Tanz typen oder 
vielmehr der keinem Tanztypus ganz entsprechenden 
Spielarien angehörigen Domenico Scarlattis für 
Klavier allein. Das bekannte Tempo di ballo: 









{ 

III 


stellt recht anschaulich die Entstehung der neuen 
Form dar; schon die Überschrift konstatiert die 
Provenienz aus den Tänzen (Courante? Passepied?). 
Eine Durchführung ist noch nicht vorhanden, da¬ 
gegen zeigt sich nach Erreichung der Dominanttonart 
so etwas wie ein zweites Thema: 









Da die Durchführung noch fehlt, so beginnt 
der zweite Teil mit der Transposition des ersten 
Teils in die Dominanttonart und an die Stelle der 
Modulation zur Dominante tritt nun im zweiten Teile 
die Rückwendung von der Dominante zur Haupt¬ 
tonart, in der nun das zweite Thema zu Ende ge¬ 
führt wird. Wer diese Form in die Symphonien 
als ersten Satz ein geführt hat, bleibt noch fest- 
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zustellen. Dafs sie Johann Christian Bach in seinen 
kleinen Mailänder Symphonien hat, habe ich bereits 
bekannt gemacht, für die Violinsonate habe ich 
sie bei Locafclli (1737) nachgewiesen; beide Kom¬ 
ponisten haben aber auch bereits die Durchführung (!). 
Der mehrsätzigen Klaviersonate hat sie Ph. E. Bach 
als ersten Satz gegeben, der sie in seinen Sym¬ 
phonien und Konzerten aber nicht hat (!). Es steht 
zu hoffen, dafs eine genauere Untersuchung der 
um die Mitte des vorigen Jahrhunderts geschriebenen 
Symphonieen den Übergang von der italienischen 
Sonatenform (mit fugiertem Allegro) zur »perio¬ 
dischen« Symphonie noch vollständig aufdecken wird. 


IL 

Zu den bedeutendsten Komponisten der Über¬ 
gangszeit, der Zeit der Ausbildung des modernen 
Themabegriffs, gehört Johann Friedrich Fasche der 
Vater des Begründers der Berliner Singakademie 
(geb. 15. April 1688 zu Buttelstädt bei Weimar, gest. 
5. Dez. 1758 als Hofkapellmeister zu Zerbst), über 
dessen Lebensschicksale ich in dem oben genannten 
Aufsatze im Mus. Wochenbl. berichtet habe. Der 
Umstand, dafs die Bibliothek der Leipziger Thomas¬ 
schule 10 Orchestersuiten (französische Ouvertüren) 
Faschs enthält, von denen zu fünf Seb. Bach eigen¬ 
händig die Stimmen geschrieben hat (!), sei hier 
für diejenigen wiederholt betont, welche diesen Auf¬ 
satz nicht gesehen haben. Dafs Bach diese Werke 
Faschs geschätzt und mit seinem Collegium musicum 
zur Aufführung gebracht hat, ist billig nicht zu be¬ 
zweifeln; und in der That erweist ein Vergleich 
derselben mit den Suiten anderer Komponisten der 
Zeit deren unstreitige Bedeutung. Man wird nicht 
umhin können, fürderhin J. Fr. Fasch zu den hervor¬ 
ragendsten Zeitgenossen Bachs zu rechnen, aber 
nicht nur zu den besten Vertretern des $tils, den 
Bach auf die Höhe der Vollendung führte, sondern 
zugleich zu den wichtigsten Bahnbrechern der 
neuen Schreibweise, welche seit Haydn und Mozart 
die ältere gänzlich verdrängte. Fasch gehörte zu 
den Neuerem, welche die Instrumentalmusik ganz 
auf eigene Füfse stellten und die fugierte Schreib¬ 
weise durch die moderne thematische verdrängten. 

Obgleich Fasch von seinen Zeitgenossen sehr 
hoch geschätzt wurde, so ist doch von seinen 
Kompositionen nichts im Druck erschienen. Die 
von mir in der Sammlung »Rococo« (Leipzig, 
bei Breitkopf & Härtel) fünf seiner Orchester¬ 
suiten entnommenen Stücke (3 Bourreen, i Gavotte, 
I Menuet), sind bis jetzt die einzigen überhaupt 
gedruckten, was angesichts deren Qualität gewifs 
verwunderlich ist. Aber in noch weit höherem 
Grade als die Tanzstücke seiner Suiten sind die 
Ouvertüren und die keinem Tanztypus angehörigen 
frei erfundenen Stücke der allgemeinen Beachtung 
würdig, da dieselben direkt zur Faktur Haydns über¬ 
führen. Von den ii bisher von mir untersuchten 


Orchestersuiten Faschs (10 in der Thomasschul¬ 
bibliothek, die II. in der Berliner Kgl. Bibliothek) 
bricht mehr als die Hälfte mit dem herkömmlichen 
Gesetz, dem Allegro der Ouvertüre die Gestalt einer 
Fuge zu geben, und geht ganz in der Haltung einer 
wirklichen Symphonie einher aber ohne die Sonaten¬ 
form, d. h. ohne Reprise in der Mitte des Allegro¬ 
teils. Diese sich der Fugierung entschlagenden 
Ouvertüren zeigen aber ganz deutlich ein Thema 
im modernen Sinne und da die Trio-Episoden 
bei Fasch zu grofser Bedeutung entwickelt sind 
sogar ein arbeiten mit zwei Themen. Nur eine 
Ouvertüre, nämlich die im Dmoll (Nr. V) ist eine 
wirkliche strenge Fuge und zwar eine ganz präch¬ 
tige mit dem Thema: 



das, durch 200 Takte ordnungsmäfsig durchgeführt, 
in seiner Wirkung vor jeder neuen Durchführung 
durch fesselnde Zwischenspiele und ausgeführte 
Trio-Episoden von entschieden thematischer Physio¬ 
gnomie gehoben wird. In den übrigen Ouvertüren 
zeigen sich dagegen die mannigfaltigsten Zwischen¬ 
stufen von der wirklichen Fugierung bis zur moder¬ 
nen Themabildung mit gänzlicher Abschüttelung 
des Fugenzwangs, sodafs der ganze Prozefs dieser 
Umbildung des Stils sich damit belegen liefse, 
Angesichts der Bedeutung der Frage für die Musik¬ 
geschichte ist es wohl von Interesse diese Behaup¬ 
tung durch ein paar Beispiele zu erhärten, i) 

Nur von einem schlichten Kontrapunkt be¬ 
gleitet tritt das Thema der Gdur-Suite (Nr. VII) auf 
das nur in einem zweitaktigen Anhang (Übergang 
zur Dominante) eine Bafs machende dritte Stimme 
annimmt. 

V. 2". Fl. a«. Ob. 
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Der Kontrapunkt taucht zwar noch ein paarmal 
wieder auf, doch nicht als konstanter Begleiter des 


') über eine grofse Zahl inzwischen mir bekannt gewordener 
anderer InslruinentalUoinposilionen (Ouvertüren, Symphonieen, Kon¬ 
zerte, Triosonaten) von /-asc/i behalte ich mir nähere Mitteilungen 
anderweit vor. 
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Themas, sodafs er nicht als dasselbe mit darstellend 
angesehen werden kann. Fest verwachsen erscheint 
der Gegensatz mit dem Thema in der Fdur-Ouver- 


ture (Nr. III) 



Erheblich freier geberdet sich bereits das Thema 
der Emoll-Ouverture (Nr. I), das im 5.—9. Takt die 
kontrapunktierende Bratsche fallen lässt und dafür 
ein Akkompagnement der 2. Violine und der Bässe 



Übrigens spielen aber in diesen drei Ouvertüren 
die Episoden eine grofee Rolle und vertreten den 
Begriff des modernen Themas gegenüber dem des 
Fugen themas. 

Auch das Thema der Gdur-Suite Nr. VI erfährt 
noch eine wirkliche fugenmäfsige Duiyhführung, 
tritt aber sogleich mit vollem Apparat auf (Streich¬ 
orchester 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Hörner): 



Ganz auf dem Boden der modernen Thema¬ 
bildung steht das Thema der Cdur-Suite (Nr. II), 
obgleich sein Anfang noch an die Fugenmanier 



Blätter für Haas- und Kirchenmusik. 4. Jahrg. 


hier frappiert besonders die durchaus moderne Ge- 
bahrung von Takt 3 ab, welche dem ganzen Satze 
ihren Stempel aufdrückt. Auch der letzte Rest von 
Anklang an die wirkliche Fuge verschwindet aber 
in den Themen der Bdur-Suite (Nr. IV) 



der keck anspringenden Bdur-Suite (Nr. IX): 



und endlich der ganz und gar Haydnschen Gdur- 
Suite (Nr. X): 



»4 
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Mit diesen letzten dreien stehen wir thatsächlich 
auf dem Boden des neuen Stils und es fehlt nur 
noch die Annahme der Liedform, um die Symphonie 
Haydnscher Art zu erhalten. Die bewufste Ab¬ 
streifung der Fesseln des alten Stils offenbart sich 
bei Fasch auch in der auffallend starken Zurück- 
drängung der als Folgesätze (Suite) der Ouvertüre 
gebräuchlichen Tanzstücke durch frei erfundene 
Sätze, welche dem entsprechen, was ich oben über die 
Entstehung der Sonatenform sagte. Die Tanzstücke 
der 11 mir vorliegenden Suiten sind: In Nr. I eine 
Loure, 1 Bourree, i Menuett; Nr. III eine Bourree und 
ein Menuett; Nr. IV eine Rondo-Gavotte, ein Bourree 
und ein Menuett; Nr. V ein Bourree, Gavotte und 
ein Menuett; Nr. VII ein Bourree und ein Menuett; 
Nr. VIII Bourree, Gavotte, Menuett; Nr. IX Menuett; 
Nr. XI Bourree; von insgesamt 41 Folgesätzen der 
II Suiten sind in Summa 18 Tanzstücke, die übrigen 
23 aber einfach mit Allegro, Andante, Aria allegro, 
Aria andante, Alla breve, Plaisanterie überschrieben, 
Sätze meist mit Reprise, zum Teil in der voll 
entwickelten Sonatenform mit zwei Themen 
und Durchführung. Die drei Suiten Nr. II, VI und 
X enthalten überhaupt keine Tanzstücke, die IX. 
nur das auch der späteren Symphonie verbleibende 
Menuett Die Cdur-Suite Nr. II und Gdur-Suite 
Nr. VI sind nur 3sätzig: Ouvertüre, Andante, Allegro, 
die Gdur-Suite Nr. X ist 4sätzig: Ouvertüre, Andante 
Allegro (Scherzo), Allegro, alle drei können als 
richtige wirkliche Symphonieen bezeichnet werden, 
denen nur noch ein unbedeutender Rest der Schale 
der alten Ouvertüren form anhaftet (die pathetische 
Einleitung, die als Schlufs des i. Satzes wiederkehrt 
und das Fehlen der Reprise inmitten des ersten 
Allegro). 

Um den Leser nicht mit den mageren Brocken 
der Anfangstakte der Ouvertüren-Allegri abzuspeisen, 
gebe ich in der Beilage (s. Nr. 6 d. Bl.) den dritten 
Satz der Gdur-Suite Nr. X in vierhändiger Klavier¬ 
bearbeitung. Hoffentlich gelingt es mir, die Suiten 
die.ses von der Bachschen Familie hochgehaltenen 
Meisters (in PJi. E. Bachs Nachlafs befand sich ein 


Jahrgang Kirchenkantaten Faschs) komplett oder in 
Auswahl zum Druck zu bringen. Es ist Ehren¬ 
pflicht, Friedrich Fasch der Vergessenheit zu 

entreifsen. 

Die Partitur der Gdur-Suite Nr. 10 zeigt die Be¬ 
setzung: 3 Oboen, Fagott, Streichorchester und 
(nicht obligates) Cembalo (eine Bezifferung liegt 
nicht vor). Um von der Beschaffenheit der Parti¬ 
tur wenigstens eine kleine Probe zu geben, stehen 
hier Takt 12—15 des in der Beilage im Klavier¬ 
arrangement gegebenen Sätzchens: 



Zum 10jährigen Todestage von Franz Lachner. 

Von Max Puttmann. 


Am 20. Januar er. waren zehn Jahre verflossen, seit 
Franz Ladiner^ der älteste der drei Brüder Franz^ Jgnaz 
und Vincenz, in München, der Stätte seines Wirkens, das 
Zeitliche gesegnet hat. 

J'ranz Lar/imr, geboren am 2. April 1804 zu Rain 
am Lech in Oberbayern, kam mit ii Jahren auf das 
Gymnasium zu Neuburg an der Donau, um dereinst Be¬ 
amter oder Geistlicher zu werden. Hier gelangten seine 
musikalischen Anlagen schnell zur Entwickelung und unter 
der sicheren Leitung des als Komponist von Männer- 
clutren bekannten Professor (1 783—1858) ent¬ 

standen seine ersten grölscren Kompositionsversuche; da¬ 


neben bildete er sich zu einem tüchtigen Organisten und 
Violoncellospieler aus. 

Nach dem Tode seines Vaters, der als ein geschickter 
Organist galt, verliefs Lachncr das Gymnasium zu Neu¬ 
burg und damit die wissenschaftliche Laufbahn überhaupt, 
um sich ganz der Musik zu widmen. 

Er wandte sich zunächst nach München, in dem 
naiven Glauben, daselbst mit offenen Armen empfangen 
zu werden. Aber weit gefehlt; die Verleger verhielten 
sich ablehnend ihm gegenüber, und im übrigen mufste 
er froh sein, sich durch Unterriditgeben und durch Mit¬ 
spielen im Orchester das zum Leben Notwendigste er- 
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werben zu können. Der einzigste, der sich in München 
ünseres Meisters liebevoll annahm, war der damalige Hof¬ 
organist Kaspar Ett (1788—1847) der zwar als Mensch 
und als Künstler die gröfste Achtung der Münchener 
genofe, dessen Einflufs aber doch nicht hinreichte, seinem 
Schützling eine sichere Existenz zu verschaffen. 

War in früheren Jahrhunderten Italien für jeden 
Tonkünstler das Ziel seiner Wünsche, so war dieses in 
den ersten Decennien des 19. Jahrhunderts die Haupt¬ 
stadt Österreichs. Nach diesem Eldorado der Musik, der 
Wirkungsstätte eines Haydn, Mozart, Beethoven und Gluck 
sehnte sich auch Franz Lachner und brach im Herbst 
1822 nach dorthin auf. 

In Wien angelangt, sah sich Lachner in die übelste 
Lage, in die ein junger Mann, voll der kühnsten Plüne 
und Hoffnungen, je geraten kann, versetzt; ohne Em¬ 
pfehlungen, ohne einen Freund, mit einer kaum nennens¬ 
werten Barschaft in der Tasche, stand er allein in einer 
grofsen fremden Stadt. Aber sein Selbstbewufstsein, das 
ihn auch in seinem späteren Leben auszeichnete, das 
feste Vertrauen auf sein Talent und seine Kenntnisse, 
liefsen ihn das Traurige seiner Lage vergessen, und die 
Geschichte seiner ersten Anstellung zeigt uns so recht, 
wie wunderbar das Schicksal oft in das Leben des 
Menschen eingreift. 

Am ersten Abende seines Aufenthaltes in Wien sitzt 
unser Meister in einem Kaffeehause und blättert müfsig 
in den Wiener Tageblättern, da fällt sein Blick auf fol¬ 
gende Bekanntmachung: »Die Konkurrenz und Aufnahme¬ 
prüfung für die erledigte Stelle eines Organisten an der 
hiesigen protestantischen Kirche findet morgen Statt, allen- 
fallsige Mitbewerber haben sich bei unterfertigter Kirchen¬ 
verwaltung zu melden.« 

Unter den dreifsig Bewerbern, welche sich am nächsten 
Tage zur Prüfung einfanden, befand sich auch der 18 jährige 
Franz Lachner aus Rain in Oberbayem, und siehe da, 
nachdem er als der dreifsigste Kandidat zuletzt seine 
Prüfung abgelegt hatte, vereinigte er auf sich die Stimmen 
sämtlicher Mitglieder der Prüfungskommission, unter denen 
sich die namhaftesten Autoritäten befanden, und war 
somit als Organist der protestantischen Kirche gewählt. 
Damit war Lachners Glück gemacht. 

Sein Talent, sowohl als schaffender als auch als aus¬ 
übender Künstler, erregte bald die Aufmerksamkeit der 
musikalischen Kreise Wiens; mit Wohlwollen nahmen sich 
seiner der bekannte Pianofortebauer Johann Andreas 
Streicher (1761 —1833), sowie der berühmte Simon Sechter 
(1788—1867) und der Abt Maximilian Stadler (1748 
bis 1833) an, während ihn mit Franz Schubert bald die 
innigste Freundschaft verband. Auch gehörte Lachner 
zu den wenigen Auserwählten, die sich der Zuneigung 
des Titanen Beethoven erfreuen durften. 

Inwieweit durch die Genannten die Muse Lachners 
beeinliufst wurde, geht deutlich aus einer Betrachtung der 
Kompositionen unseres Meisters hervor; bevor wir uns 
aber einer solchen zuwenden, sei es mir gestattet, das 
Lebensbild Lachners zu vollenden. 

Zu den Männern, mit denen Lachner in Wien näher 
bekannt wurde, gehörten aufser den oben Genannten, der 
Maler Moritz von Schwind, die Dichter Bauemfeld, der 
ihm auch den Text zu einigen seiner Vokalkompositionen 
lieferte, Gnin, Lenau und Grillparzer und der artistische 
Direktor des Kärnthnerthor-Theaters Duport. Dieser ver- 
anlafste unseren Meister im Jahre 1826, seine Stellung als 
Organist mit der eines »zweiten Kapellmeisters« am 
Kämthnerthor-Theater zu vertauschen, und als sein väter¬ 
licher Freund und Berater, der Komponist der »Schweizer¬ 


familie« Joseph Weigl (1766—1846) im Jahre 1828 sein 
Amt als erster Kapellmeister an dem eben genannten 
Kärnthnerthor-Theatei niederlegte, wurde Lachner zum 
»ersten Kapellmeister« ernannt, während das von diesem 
bis dahin verwaltete Amt dem Komponisten des »Nacht¬ 
lager von Granada«, Conradin Kreuzer (1780— 1849), über¬ 
tragen wurde. 

Der Theaterdirektor Duport hatte das Talent Lachners 
richtig erkannt und die Worte, die er an den jungen 
Organisten richtete, als er diesem den Rat gab, sich als 
Dirigent zu bethätigen, machen seinem künstlerischen 
Urteil alle Ehre. »Mein lieber Franz, Du mufst werden 
Maestro di capella, nicht auf der Orgel ist Dein Platz, 
sondern im Orchester«, so sagte Duport, und richtig hat 
sich auch erst hier am Dirigenten pult das Talent unseres 
Meisters zur höchsten Blüte entfaltet. 

Im Jahre 1834 folgte Lachner einem Rufe als grofs- 
herzoglicher Kapellmeister nach Mannheim. Auf der 
Reise nach dort besuchte er München, brachte daselbst 
auf Veranlassung des Dramaturgen und nachmaligen 
Generalintendanten der königlichen Schauspiele zu Berlin, 
des Hofrats Karl Theodor von Kästner seine Dmoll-Sym- 
phonie zur Aufführung und wurde zum königlichen Kapell¬ 
meister für Hofkirche und Hoftheater ernannt; doch 
konnte er seine Thätigkeit als solcher erst im Jahre 1836, 
bis zu welcher Zeit er für Mannheim verpflichtet war, 
aufnehmen. 

Lachners Wirken in Mannheim war ein trotz mancher 
Widerwärtigkeiten segensreiches. Ein neuer Früliling für 
die Kunst in Mannheim brach an, und als unser Meister 
nach zwei Jahren nach München übersiedelte, überliefs 
er seinem Bruder Vincenz (18 il —1893), der zu seinem 
Nachfolger ernannt wurde, ein auf der Höhe stehendes 
Kunstinstitut. 

Auch in München gelang es Franz Lachner in kurzer 
Zeit, sich die Achtung und Liebe seiner Untergebenen 
und den Beifall und die Anerkennung des Publikums zu 
erwerben. Neben seiner aufserordentlich regen Thätigkeit 
als Dirigent der Hofoper und der kirchlichen Aufführungen 
der Hofkapelle übernahm er auch die Leitung der »Kon¬ 
zerte der musikalischen Akademie« und brachte dieses 
bereits seit 18 ii bestehende Institut zu hohem Ansehen. 
Auf den Musikfesten zu München und Aachen fand er 
wiederholt Gelegenheit, sein Direktionstalent zu bethätigen. 

[Die vielseitige Thätigkeit Lachners wurde für ihn 
die Quelle verschiedener Auszeichnungen und Ehren¬ 
bezeugungen. Der Grofsherzog Ludivig IL von Hessen 
verlieh ihm das Ritterkreuz des von Philipp dem Grofs- 
mutigen gestifteten hessischen Hausordens, der Herzog von 
Sachsen-Koburg-Gotha das Ernestinische Ritterkreuz. Der 
König Max II. machte ihn zum Mitgliede des Ordens 
für Kunst und Wissenschaft und zum Ritter des Ver¬ 
dienstordens vom heiligen Michael. Im Jahre 1852 wurde 
er zum Generalmusikdirektor ernannt und im Jahre 1872 
verlieh ihm die Universität München den philosophischen 
Doktorgrad honoris causa.] 

Trotz aller dieser hohen Auszeichnungen bewahrte 
sich Lachner seinen schlichten biederen Charakter, der 
ihm schon in seiner Jugend eigen war; frei von Ränken, 
Scheelsucht und Neid, liefs er auch den Werken und den 
Leistungen anderer volle Gerechtigkeit widerfahren. Dafs 
er sich aber mit dem in den sechziger Jahren in München 
auftretenden fF^^>;/<rr-Kultus nicht befreunden konnte, liegt 
bei einem Manne, der wäe Lachner so ganz auf dem 
Boden der Klassizität stand, klar auf der Hand. Wie 
viele andere, so wollte auch er nicht recht an die »Mis¬ 
sion« Wagners glauben und bat daher, weit davon entfernt. 
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seine künstlerische Überzeugung nur des lieben Ehrgeizes 
willen zu opfern, kurz entschlossen um seine Pensionierung. 

Diese wurde ihm im Jahre 1865 zunächst in der 
Form eines Urlaubs gewährt, bis er endlich im Jahre 
1867 definitiv in den Ruhestand versetzt wurde. 

Seit seiner Pensionierung zog sich unser Meister mehr 
und mehr von der Öffentlichkeit zurück und auch als 
Komponist ist er nicht mehr hervorragend thätig gewesen. 
Er starb in München am 20. Januar 1890. 

Wohl selten ist ein Künstler den ihm gewordenen 
Lehren, dem ihm von seinen Meistern übermachten musi¬ 
kalischen Dogma so treu geblieben wie Lachncr. Die oben 
genannten Männer, welche ihn in der Komposition unter¬ 
richtet haben, oder durch manchen väterlichen oder 
freundschaftlichen Rat seine Muse beeinflufsten, waren 
sämtlich hervorragend als Kontrapunktiker, standen sämt¬ 
lich auf dem Boden der Klassizität und hielten an den 
im 18. Jahrhundert entstandenen Formen unentwegt fest. 
Alles dieses gewahren wir auch bei Ladiner. Bei ihm 
verbindet sich die höchste Meisterschaft im Kontrapunkt 
mit einer blühenden, aber nie das Triviale streifenden 
Melodik. In allen seinen Werken finden wir die Formen 
der Klassiker auf das Strengste gewahrt, ohne dafs ihr 
Schöpfer auf die durch die Verbesserung der vorhandenen 
und Erfindung neuer Instrumente sich ergebenden Or¬ 
chestereffekte verzichtet. 

Ladiner war ein aufserordentlich fruchtbarer Kom¬ 
ponist, der in allen Zweigen der musikalischen Satzkunst 
manches Hervorragende geschaffen hat. 

Unter der überaus grofsen Zahl seiner Werke, von 
denen ca. 190 im Druck erschienen sind, befinden sich 
die Opern: »Die Bürgschait« (erste Aufführung in Pest 
im Jahre 1828), »Alidia« (München 1838), Text nach 
Bulvtrs »Letzte Tage von Pompeji«, »Catharina Cor- 
naro« (München 1841), »Benvenuto Cellini« (München 
1849). Den gröfsten Beifall errang von diesen die Oper 
»Catharina Comaro«, wozu das vortreffliche, nach dem 
Französischen bearbeitete Textbuch mit beigetragen haben 
wird. Ferner seien hier genannt: ein Festspiel zur Ver¬ 
mählung der bayerischen Prinzessin Adelgunde im Ok¬ 
tober 1842 und die Musik zu »Oedipus« von Sophokles^ 
komponiert 1852, in welchem letzteren Werke unser 
Meister mit seinem Zeitgenossen Mendelssohn^ der aller¬ 
dings schon 43 Jahre vor dem Tode Lachners das Zeit¬ 
liche segnete, in die Schranken trat, denn dieser hatte 
bereits im Jahre 1845 seine Musik zu »Oedipus«, kom¬ 
poniert auf Veranlassung König Friedrich Wilhelm /K, in 
Berlin zur Aufführung gebracht 

Hat Lachner hier sowohl als auch in seinen grofsen 
kirchlichen Werken, unter denen ein Oratorium »Moses«, 
Text von seinem Freunde Bauemfeld^ und ein Requiem 
in Fmoll obenan stehen. Hervorragendes geleistet, so 
liegt doch seine eigentliche Bedeutung in dem, was er 
als Instrumentalkomponist geleistet hat. 

Neben Joachim Raff (1822 —1882) gebührt Franz 
Ladiner das Verdienst, die Suite, jene Instrumentalform, 


welche unter Bach und Händel zur höchsten Blüte gelangt 
war, wieder neu belebt zu haben, und in ihr hat er auch 
sein Gröfetes und Bestes gegeben. Jede der sieben 
Suiten, die Lachner für Orchester geschrieben hat, tragen 
einen der Form angemessenen volkstümlichen Charakter. 
Die in ihnen enthaltenen Märsche zeichnen sich alle durch 
eine straffe Rhythmik, durch eine gewisse Verve aus, die 
langsamen Sätze enthalten die zartesten Melodieen und in 
seinen Fugen, deren die zweite Suite, in Emoll, sogar 
zwei enthält, lernen wir Lachner als einen der be¬ 
deutendsten Kontrapunktiker kennen und schätzen. Die 
bekannteste unter den sieben Suiten dürfte die in Dmoll 
sein, mit dem die Variationen beschliefsenden brillanten 
Marsch und der prächtigen Schlufs-Fuge. Aber auch die 
dritte, in Fmoll, deren Variationen-Thema uns an Beethoven 
erinnert, die fünfte, in Cmoll, mit dem herrlichen Canon 
zwischen Violine und Viola, und die sechste Suite, in 
Cdur, die unter den Einflüssen der Kriegsjahre 1870—71 
entstanden ist, verdienen eine bei weitem gröfsere Be¬ 
achtung seitens der Dirigenten, als ihnen bisher leider 
nur zu Teil geworden ist. Die letzte, die Ballsuite, 
steht nicht ganz auf der Höhe ihrer Vorgängerinnen. 

Weniger bedeutend als die Suiten sind die Sym- 
phonieen Lachners, und Schumann die Symphonia 
appassionata, Opus 52, Cmoll, im Jahre 1835 in 
Mannheim komponiert imd von der Gesellschaft der 
Musikfreunde zu Wien preisgekrönt, stillos nennt, aus 
Deutsch, Italienisch und Französisch zusammengesetzt, 
voller Schwächen und Mängel, so ist dieses zwar ein 
hartes, aber doch ein gerechtes Urteil. Gelungener ist nach 
meinem Dafürhalten die in Wien im Jahre 1833 kom¬ 
ponierte D moll-Symphonie und auch die im Jahre 1851 
entstandene in G moll birgt viele Schönheiten. 

Die Kammermusik hat Lachner durch manch’ schönes 
Werk bereichert. Neben vielen Streich- und Klavier¬ 
quartetten und Quintetten und einer grofsen Zahl von 
Klavierkompositionen schuf er auch ein Quintett für Flöte, 
Oboe, Clarinette, Hom und Fagott in F dur, ein gleiches 
in Es dur, zwei Konzerte für Harfe, einige Werke für 
Fagott, ein Oktett für Blasinstrumente u. v. a. Das Cello, 
das er meisterhaft handhabte, hat er auch als Komponist 
reichlich bedacht. Die Serenade für vier Celli, Op. 29, 
ist bei einer subtilen Ausführung von einer prächtigen 
Wirkung, und die Sonate für Cello und Klavier, Op. 14, 
ein für Cellisten dankbares Werk. Für die Orgel, durch 
welches er in Wien eine gesicherte Existenz erlangte, 
schuf unser Meister eine Zahl Sonaten, Fugen, Präludien 
und andere Stücke. 

Angeregt durch den Verkehr mit Franz Schubert und 
den oben genannten Dichtem, ist Lachner auch als Lieder- 
j komponist erfolgreich thätig gewesen. Es sei hier nur 
! an die herrlichen Weisen zu Chamissos »Frauen-Liebe 
i und -Leben«, Op. 58, und an die drei Lieder für Alt, 
I Op. loi, erinnert, und seine Chorgesänge, sie werden, 
so lange echt deutsche Weisen einen Widerhall in unseren 
I Herzen finden, stets gern gehört werden. 


Lose Blätter. 


Nachempfundenes. 

Was in Nr. 5 d. Bl. in Bezug auf »musikalische Nach¬ 
empfindung« mitgctcilt wurde, hat wohl allen Lesern 
Freude gemacht. Manchen wird manches bekannt ge¬ 
wesen sein, und einzelne mögen einzelnes vielleicht nicht 
als nachempfunden anschen wollen. Ich meinerseits meine, 


dafs der Gräfin Almaviva Klage und des Sängers Stra- 
della Hymne doch wenig aneinander erinnern, schon der 
verschiedenen Rhythmik wegen nicht. 
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Nur zu flüch - tig bist du ver - schwun-den. 
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Aber ein auffallendes Beispiel von unbewufst Nach¬ 
empfundenem will ich beibringen, das wohl nur sehr 
w'enigen Lesern bekannt sein wird. Vorher möge es mir 
gestattet sein, einige der musikalischen Übereinstimmungen 
anzuführen, die mir im Laufe der Zeit aufgefallen sind. 

Dals sich Figaros Arie: »Dort vergifs<f in der Stelle: 
»sei dein Herz unter Leichen und Trümmern« mit dem 
Anfänge des Marsches in »Norma« deckt, bemerkt man 
sofort. Wenigen aber fällt es auf, weil das Oratorium nicht 
so bekanmt ist, wie die Oper, dafs der andere Figaro, 
nämlich der Rossinische, fast genau so singt, wie der 
Simon in den »Jahreszeiten«. 



Schon eil-let froh der A-ckersmann zur Ar-beit auf das Feld. 



Stil-le, stil-le, sachte, lei 
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se lafs uns der Gefahr entfliehn! 


Und wer dächte nicht an das »Schwertmotiv«, wenn 
in der wundervollen Geistermusik des »Hans Heiling« die 
Tromba aus dem mystischen Abgrunde ertönt! Haben es 
indes wohl schon viele beachtet, dafs der Erdgeist 
Marschners mit der herrlichen Phrase: 



Schon geschmückt sind Hof und Haus. 


sich eng an Orpheus und Eurydike lehnt? C?/ur^ legte 
ihnen im Duette des 3. Aktes diese Melodie in den 
Mund, die sie sich abnehmen: 



Göt - ter, grofs sind eu - re Ga - ben. 
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Sollte, wenn Goiuwds Mephisto 
seine Beschwörung anhebt, nicht 
mancher durch die Orchesterfigur 
an den Anfang der »Blauen Donau« erinnert worden sein? 


ii 





Aus der Hochzeitsmusik in den »Hugenotten« klingt 
es mir stets entgegen: »Lott’ ist tot, Lott’ ist tot, Jule 
liegt etc.« und aus der Festmusik in »Euryanthe«: »Herr 
Schmidt, Herr Schmidt, w’as kriegt denn Jule« etc. 

Ob Abt es nie gemerkt hat, dafs ihm sein Lied: 
»Wenn die Schwalben heimwärts ziehn« von Donizetti in 
dem berühmten Lucia-Sextette vorgesungen worden war? 
— Was Leconvalloy der nun schon manches Jahr am 
»Roland von Berlin« arbeitet, den er wohl nie zustande 
bringen wird — was er in den seiner Zeit so aufge¬ 
bauschten und so schnell vergessenen »Medici« dem Wagner 
»nachempfunden« hat, könnte man schon nachgeschrieben 
nennen. 

Nun giebt es aber Nachempfundenes, was sich nicht 
in melodischen oder harmonischen Übereinstimmungen 
darstellt, .sondern im geistigen Gehalte, im Charakter. So 
kann ich die Chöre in der letzten Verwandlung der 
»Zauberflüte« nie hören, ohne dafs mir Haydns zehn Jahre 
später entstandenen Oratorienchöre in den Sinn kämen. 
Erst lernte der junge Mozart vom älteren Haydn, dann 


dieser von ihm. Und wenn Marschners Konrad das 
Lied: »Ein sprödes, allerliebstes Kind« mit dem lustig 
einfallenden Chore singt, so mufs man doch an der 
Hanne köstliches Lied vom gefoppten Edelmann denken, 
in das die Spinnerinnen lachend einstimmen. 

Nun aber endlich zu der überraschendsten »Nach¬ 
empfindung« ! 

Der Mannheimer Kapellmeister Peter Ritter^ dessen 
Lebensgeschichte von If////. Schulze 1895 in Berlin bei 
L. Oehmigke erschien, schickte dem von ihm sehr ver¬ 
ehrten C. M. V. Weber sein Bühnenwerk: »Der Mandarin« 
zur Begutachtung. Dieser nannte es in seiner Antwort 
vom 31. Juli 1818 »eine liebliche Oper«, die er bald in 
Dresden aufzuführen hoffe. Es hat jedoch e^n weiterer 
Kreis den sehr begabten Musiker nicht als Opemkompo- 
nisten kennen gelernt, während sein Hymnus »Grofser 
Gott, wir loben dich!« seinen Namen auch noch auf 
fernere Zeit bringen wird. In des Frei.schützkomponisten 
Tagebuche aber ist zu lesen: »1819. 17. September: 
Terzett in der »Jägersbraut« (ursprünglicher Titel des 
späteren »Freyschütz«) vollendet entworfen.« — In diesem 



Doch hast du auch ver - ge-ben den Vorw'urf, den Verdacht? 


In Peter Ritters Oper »Der Mandarin« heifst es: 


Denn in der Stil - le le - ben oh - ne Ruhm und Neid. 


Rud. Fiege. 


Zur musikalischen Nachempfindung. 

II. 

Anläfslich des in Nr. 5 d. Bl. von mir veröffentlichten 
Artikels über Nachempfindung empfing ich von dem früheren 
Intendanten der Herzogi. Coburg-Gotha’schen Hoftheaters 
Herrn von Ebart einen Brief, für welchen ich demselben 
hiermit meinen herzlichsten Dank öffentlich aussprechen 
möchte wegen der darin enthaltenen w'citeren Nachweise. 
Den Anfang des Briefes verstehe ich allerdings nicht ganz. 
Derselbe lautet etwa dahin, dafs Herr von E. lebhaft 
bedauere, dafs ich nicht treffendere Beispiele 
angeführt habe. Ich habe am Schlufs meiner Plauderei 
besonders hervorgehoben, dafs dieselbe auf Vollständigkeit 
längst keinen Anspruch mache, im übrigen aber sind die 
von mir gewählten Beispiele doch gröfstenteils so tref¬ 
fend wie möglich, z. B. Mozarts »Bastien u. Bastienne« mit 
Beethovens Eroica, die Händel-Arie »Er weidet seine Herde« 
mit dem /l^/’schen Liede, etc. Ein von Herrn von Ebart 
erwähnter Anklang aber ist so vorzüglich gewählt, dafs ich 
ihn hier der Öffentlichkeit übergeben wäll. Es ist das 
die gerade verblüffende Ähnlichkeit zwischen dem Haydn- 
sehen Liede: »Gott erhalte Franz den Kaiser«, dem 
kleinen Volkslied-Canon »O, wie wohl ist mir am Abend« 
und dem Krönungsmarsch aus Meyerbeers »Prophet«. 



Ferner teilt mir Herr von E, mit, dafs in seiner Samm¬ 
lung alter Noten ein Tonstück eines Kapellmeisters 
Eschborn vorhanden sei, welches dem Quintett aus dem 
3. Akte der »Meistersinger« wie »ein Ei dem andern 
gliche«. Es wäre interessant, dieses Tonstück vielleicht 
in diesen Blättern veröffentlicht zu sehen. — Schliefslieh 
möchte ich noch bezüglich meines ersten Artikels eine 
kleine Korrektur bringen. Das bei Webers »Aufforderung 
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zum Tanz« gegebene Beispiel mufs in seinen letzten 
5 Takten folgendermafsen lauten: 




1 ~ 


F®_d 





Hannover. L. Wuthmann. 


Eine Frage. 

Kürzlich kam sie mir in den Sinn, diese Frage, als ich 
Nr. 5 der »Blätter für Haus- u. Kirchenmusik« las. Sie lautet: 
Wollen wir nicht ein reineres Deutsch schreiben? 

Es giebt Fremdwörter in reicher Zahl auf dem Ge¬ 
biete der Musik, deren wir nicht entraten können, weil 
sie fest eingebürgert sind, oder weil uns ein ihnen genau 
entsprechender deutscher Ausdruck fehlt. So mag »Tempo« 
bleiben, die Tempobezeichnungen sollen es auch. »Scene«, 
»Finale«, selbst »Ensemble« werden wir wohl beibehalten 
müssen, wie überhaupt alle eigentlichen Fachausdrücke. 
Selbst gegen »interessant«, »charakteristisch« etc. braucht 
man nichts zu haben. Und »Effekt« ist durch »Wirkung« 
meist nur unvollkommen übersetzt wie mir »komponieren« 
durch »vertonen« unschön übersetzt scheint. — Wohl aber 
sollten wir uns hüten, zu berichten, wir seien in der 
»Premiere« gewesen, hätten »vis-ä-vis« der Bühne gesessen 
und daher die »mise-en-scene« so recht bewundern 
können; aber nur einzelne »Piecen« der Balletmusik 
hätten gefallen, so dafs die »Novität« dem »Compositeur« 
nur einen »succes d’ estime« errungen habe. 

Finden wir nicht gar häufig noch Berichte mit solchen 
thörichten und überflüssigen Flickwörtern? Vor einigen 
Jahren las man fortwälirend vom »five o’clock-tea«. Mit 
der Sache war auch die Bezeichnung zu uns über den 
Kanal gekommen, und leider gar zu gern und allzu eifrig 


nehmen wir das Fremde auf. Die Sache hat sich hier 
nicht eingebürgert, man liest aber zuw^eilen noch von ihr 
als vom »Fünf-Uhr-Thee«. — So läfst sich das meiste 
von diesen fremden Ausdrücken in der Muttersprache 
wiedergeben. Wie viel dergleichen Fremdwörter aber noch 
von uns gebraucht werden, möge man aus der Zusammen¬ 
stellung derer entnehmen, die ich in der genannten 
Nummer d. Bl. fand, und die doch alle so leicht durch 
die ihnen entsprechenden, beigefugten deutschen Wörter zu 
ersetzen sind: intensiv (eindringlich) inclusive (einschliefe- 
lich), Niveau (Höhenstandpunkt), Capacität (Fassungskraft), 
Moment (Augenblick etc.), Cantabilität (Sangbarkeit), prin- 
cipiell (grundsätzlich), graciös (anmutig), consequent (folge¬ 
richtig), frappiert (überrascht), Revue (Überschau), Cri- 
terium (Merkmal), Interpret (Vermittler), Novität (Neu¬ 
heit), eminent (hervorragend), prästiert (leistet), pro¬ 
gnostiziert (vorhersagt), discipliniert (geschult), excellierte 
(glänzte), introduzierte (einführte), Temperament (Leiden¬ 
schaft etc.), die Initiative ergreifen (die Anfangsschritte 
tlmn), Arrangement (Einrichtung). 

So viel und noch mehr Fremdwörter sind in der 
einen Nummer enthalten. Und alle, die sich ihrer be¬ 
dienten, hätten wohl zum Teil noch bessere deutsche 
Ausdrücke dafür gefunden als die, welche mir während 
des Schreibens in die Feder kamen. — Also: Wollen 
wir uns nicht eines reineren Deutsch befleifeigen ? 

Rud. Fiege. 

Nachschrift der Redaktion: 

Wir sind für die gegebene Anregung sehr dankbar 
und vollständig mit unserem verehrten Herrn Mitarbeiter 
einverstanden, namentlich auch damit, dafe er kein radi¬ 
kales Ausmerzen der Fremdwörter vorschlägt, das vielfach 
eine Verarmung des Ausdrucks bedeuten würde. 
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Berlin, 12. Juni. — Das Königliche Opernhaus wird seine 
Pforten nun auch bald für die Ferienzeit schliefsen. Es hat uns im 
Laufe der Spielzeit manches gebracht, was die Mühe des Einstu- 
dierens nicht lohnte, manches nicht, worauf man schon lange wartet, 
einiges aber, wofür man dankbar sein mufs. Zu der zweiten Gattung 
zähle ich namentlich Glucks »Iphigenia auf Tauris«, zu der dritten 
die Opern von d*Albert und Siegfr. IVagner. Die Neustudierungen 
hielten nicht, was man sich von ihnen versprach. Trotz der Phrase, 
dafs durch die Münchener Wiederherstellung des Cosi fan tutte-Textes 
das Werk wie neu erscheine und nicht mehr vom Spielplane ver¬ 
schwinden würde, ist es — ich hatte es nicht anders erwartet — 
im ganzen Jahre nur fünfmal bei uns gegeben worden. — Zu der 
»Fledermaus« ist nun auch der »Mikado« gekommen. Es wird ja 
mit ihm ebenfalls Geld verdient werden. Und Verdienen schreiben 
selbst Intendanten von Hofbühnen grofs. — Belanglos, besonders 
bezüglich seiner Musik war auch das neue Wiener Ballet: »Die 
roten Schuhe.« — Das »Theater des Westens« wird im nächsten 
Spieljahre noch mehr Operetten geben, da diese ihm neben dem 
Gastspiele einer italienischen Koloratursängerin gute Einnahmen zu¬ 
geführt hat. Einstweilen hat es Ferien, und auf seiner Bühne giebt 
das Personal des hiesigen »Central-Theaters« die schier unverwüst¬ 
liche »Geisha«. Ins »Lessing-Theater« aber zog mit dessen Ferien 
eine Operettengesellschaft — man weifs nicht recht, woher sie kam 
— und giebt mit sehr mittelmälsigcn Kräften das sehr mittclmäfsige 
Werk — auch englischen Ursprungs — »Daisy«. — Das »Schiller- 
Theater« überläfst seine Bühne während der Ferienzeit dem Direktor 
Aforwilzy der ein gutes Opernpersonal zusammengestellt hat und 
demnächst auch ein paar neue Werke vorlühren wird. 

Im übrigen beschränkt sich die Musik jetzt auf die Garten¬ 
konzerte. Durch einige Tamtamschläge eingeführt, erschien mit seiner 
Kapelle Herr Sonsay der Komponist der »weltberühmten Washington- 


Post«. (Wer von den Lesern kennt sie? Ich nicht.) — Er spielte 
im Garten des »Neuen Opemtheaters« seine amerikanischen Sachen 
schlecht und recht, die deutschen mehr jenes als dies. Seine Truppe 
besitzt schöne Saxhömer. — Ihn löste Johann Strau/s aus Wien 
ab, der dritte seines Namens, Neffe des zweiten. Wie der Ameri¬ 
kaner unsre Militärkapiellen nicht übertraf, so der Wiener nicht unsre 
Orchester, die sich mit Tanzmusik befassen. Er spielte zwar auch 
den Walzer »Wiener Blut«, aber ohne das Wiener Blut, das der 
Fledermaus-Komponist und sein Bruder, der »schöne Edi«, den 
Tänzen einzuflöfsen verstanden, die sie leiteten. 

Rud. Fiege. 

Dresden. Die Opern-Saison ist zu Ende gegangen, ohne 
dafs alle die Erwartungen erfüllt worden wären, die anlänglich rege 
gemacht worden waren. Vor allem blieb sie uns die Aufführung 
von Camille Saint-Satins »Samson und Dalila« schuldig, die 
nunmehr auf den Herbst vertagt wurde. Was sie brachte, 
war Afassenets »Werther« — für Dresden Novität — und die 
überhaupt erstmalig auf den Brettern erschienene komische Oper 
»Der Offizier der Königin« von Otto Ficbach. Letztere war 
vom Hofkapellraeistcr Hagen angenommen woiden und kam in der 
Zeit (5. Mai) zu Gehör, in der Generalmusikdirektor von Schuch 
beurlaubt war. Letzterer weilte zuerst in New-York, wo er als 
Opemdirigent reiche Ehren einheimste, kehrte dann aber leider 
schwer leidend zurück und mufste sich einer gefahrdrohenden Ope¬ 
ration unterziehen. Sein vom Publikum mit begeisterten Ovationen 
gefeiertes erstes Wiedererscheinen am Dirigentenpulte geschah am 
12. Juni in den »Meistersingern«. Kurz vor seiner Amerika-Reise 
nun hatte er uns noch den »Werther« beschert. Wir begrüfsten 
die Bekanntschaft mit dem Werke um deswillen sympathisch, weil 
die neu - französische Kunst in den letzten Jahren bei uns augen¬ 
fällig vernachlässigt worden war. Andererseits aber konnten wir 
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uns nicht verhehlen, dafs die Wahl keine besonders glückliche war. 
Von den »Leiden des jungen Werther« fühlt sich unsere Zeit inner¬ 
lich nicht mehr berührt. Der erste deutsche Originalroman, in dem 
die süfse Harmonie der Natur mit der Menschenseele zu selten 
schönem dichterischen Ausdruck kommt und dessen kunstgeschicht- 
lieber Wert auch sonst gewifs nicht in Zweiiel gezogen werden soll, 
dankt seine Entstehung einer Zeitkrankheit. Jenes allgemein mensch¬ 
liche Interesse, welclies einem Kunstwerk die lebendige Wirkung 
für alle kommenden Generationen verleiht, wohnt seinen Gestalten 
nicht inne. Vermutlich aber meinte Meister Maisfnet gerade in 
diesen letzteren das typische Deutschtum gefunden zu haben; denn 
ausgesprochenermafsen schrieb er den »Werther« speziell für 
Deutschland. Betrachtet man nun das Werk unter diesem Ge¬ 
sichtspunkt, so mufs Eines uns für dasselbe einnehmen. Nämlich 
der Ernst, mit dem sich der französische Meister seiner Aufgabe 
rmterzog. Von äufserlichem, opemhaftem Aufputz durchaus ab- 
sehend, trachtete er danach, den Stoff nur durch sich selbst, als 
durchaus »lyrisches Drama« wirken zu lassen, verzichtete so also auf 
alle die »Effekte«, die z. B. sein Landsmann Gounod in seiner 
»Margarethe« in Gestalt von Balleteinlagen, Soldatenmärschen etc. 
Aufnahme gewährte. Dafür tauschte er natürlich — im musikalischen 
Drama sind die Sinne nun einmal in höherem Grade bei der Arbeit 
als im Wortdrama — eine gewisse Monotonie ein, die an sich der 
absoluten Wirkung nichts weniger als günstig ist. Die Grund¬ 
stimmung des sentimentalen Überschwanges wird nicht ein einziges Mal 
kräftig unterbrochen; denn auch der »Sonnenschein«, den Sophie bringt, 
ist nicht von dem leuchtenden Glanz, der dem Licht des Tages- 
gestirns zu eigen, wenn es vom wolkenlosen Firmamente kommt. 
Mag also auch beispielsweise Gouftoäs obengedachte Oper von Pu¬ 
risten als Goethe - Prolanation geschmäht werden, eine schöne, effekt¬ 
volle Oper bleibt es doch. Ahusencts »Werther« ist sicher weniger 
Profanation — wenn man nicht überhaupt das gesamte librettistische 
Ausbeuten grofser Dichter perhorresciert — aber dafür auch lang¬ 
weiliger. Die Musik bedarf mehr als jede andere Kunst zu ihrer 
Wirkung der Kontraste und nach solchen sehnt man sich denn auch 
in A/assetiets'' Partitur. Der Umstand, dafs des jungen Werthers 
Sentimentalität sich nicht in der verhaltenen schwärmerischen deutschen 
Art, sondern in französischer Exageration mit Pose und geräusch¬ 
vollem Pathos Luft macht, mildert daran nichts. Das Ganze präsen¬ 
tiert sich mehr als das Produkt reifer Kunslertahning, ernsten be- 
wufsten Willens, denn als Ausflufs lebenschaffender Inspiration. Die 
melodiöse Diktion ist durchgängig gewählt, meidet sorgsamst jede 
Trivialität, aber sie entbehrt dafür auch kraftvoller Eigenart, steht 
beispielsweise in den Partieen zarten lyrischen Empfindens durchaus 
im Banne Gounods. Die Orchestration offenbart allenthalben die 
Hand eines Meisters und weist manches Detail von duftigem 
Kolorit — allerdings neben Stellen stofflich kaum zu rechtfertigenden 
Kraffsaufwands — auf. Alles in allem, trotz aller Einwände, ist 
»Werther« jedenfalls aber ein Werk, das dem Kenner Achtung 
abnöligt und nebenbei den Deutschen erfreuen mufs als die sichtlich 
hingebungsvolle Vertonung, die ein zu den Zierden seiner Litteratur 
gehörender Stoff seitens eines Franzosen fand. Das andere Werk 
nun, dessen zu gedenken uns obliegt, ist die Vertonung eines fran¬ 
zösischen Stoffes seitens eines Deutschen. Otto Fiebach^ als Kgl. 
Musikdirektor und Organist in Königsberg lebend, erkor sich Scribes 
»Glas Wasser« zum Libretto, verabsäumte es aber, dem Beispiele 
Mozarts und Da Pontes zu folgen. Das Diktum »politisch Lied 
ein garstig’ Lied« gilt nirgendwo mehr als im musikalischen Drama. 
Tonkunst und Politik sind nicht unter einen Hut zu bringen. 
»Figaros Hochzeit« von Beaumarchais mufste des politischen 
Charakters entkleidet werden, um die Grundlage zu dem klassischen 
Musiklustspiel abgeben zu können. Ficbach war nicht wohlberaten, 
als er, ohne die Licbesintrigue gründlich als Kern herausgeschält zu 
haben, den Stoff acceptierte. Lord Bolinbrokes und der Herzogin 
von Afarlborough spitzenreiche Wortgefechte sind keine Objekte 
fiir musikalische Gestaltung. Und nun beging der Komponist noch 
obendrein den Fehler, sich nicht des tlüssigen älteren Recitativstils 
zu bedienen — den Dialog verbietet die moderne Prinzipienreiterei 
— sondern »komponierte« die Oper »durch«. So verscheuchte er 
i>elbst die lieblichen Musenkinder Anmut und Grazie und gab dem 


Ganzen eine gewisse schwerfällige Solidität, die sich zu dem stofflich 
gegebenen Lustspielcharakter in Widerspruch setzen mufste. Unter 
diesen Umständen können dann auch einige wirklich reizvolle, pikante 
Einzelnummern nicht die Geltung gewinnen, die ihnen sonst zu¬ 
fallen müfste. Es blieb denn auch bei einem Achtungserfolge des 
Werkes, das auch sonst in manchem Zug offenbar werden liefs, dafs 
sein Autor der Bühne nicht näher steht. Es wäre da der etwas 
oratorienhaft schw'er angelegten Chöre zu gedenken, desgleichen der 
Einlegung des //a«<üc/-Konzertes am Hofe der Königin Anna^ bei 
welchem dem Altmeister die immer etwas klägliche Rolle einer 
stummen Figur zufällt. Sehr hübsch, voller Leben und prächtig in 
der Arbeit gab sich dagegen die Ouvertüre, der zu wünschen wäre, 
nicht mit der Oper schnell in Vergessenheit zu geraten, wie denn 
überhaupt nicht in Abrede gestellt werden soll, dafs Otto Fiebach 
auch in der letzteren zum wenigsten den Beweis musikalischer 
Intelligenz imd tüchtigen Könnens erbrachte. 

Otto Schmid. 

Köln. Musikalisches von der deutschen Lehrerver¬ 
sammlung in Köln. Als Teilnehmer der deutschen Lehrerversamm¬ 
lung, welcher die rheinische Metropole eine überaus gastliche Stätte 
bereitet, sei es mir gestattet, die Eindrücke, die mir in musikalischer 
Hinsicht in der »heiligen« Stadt geworden, hier zu fixieren. Es 
steht aufser allem Zweifel, dafs die bei erwähnter Gelegenheit ge¬ 
botenen musikalischen Aufführungen als hochbedcutsame sich dar¬ 
stellten, und denen, die auf diesem Gebiete anzuiegcn berufen sind, 
Anregungen in Hülle und Fülle gegeben wurden. Und wem 
kommen dieselben in 2. Linie zu gute? Vor allem der deutschen 
Jugend. Dafs der Gesangunterricht, der seiner Natur nach die Pflege 
der idealen Güter in sich schliefst, in vielen Schulen im Argen liegt, 
mancher Gesanglehrer von Zeit zu Zeit einer kräftigen Anregung 
bedarf, und gutes Vormachen die beste Gewähr bietet für eigene 
Vervollkommnung, das wird keiner leugnen, der die Verhältnisse 
nur einigermafsen kennt. Wie viele Lehrer sind gleichzeitig Leiter 
von gemischten und männerchörigen Gesangvereinen! Wie viel 
Segen vermögen demnach mustergiltige Vorführungen bedeutsamer 
Chorvereinigungeu auf das gesamte Schulgesangs- und Gesangvereins¬ 
wesen auszustrahlen 1 Ob ein Gesangverein diplomiert oder patentiert 
sei, das kümmert mich zunächst wenig. Auch pflege ich nicht nach 
den brausenden Bravos zu urteilen, die nach jeder Piece die herr¬ 
lichen Hallen des »Gürzenich« durchschallten. Wenn aber der 
Kölner Männergesangverein unter seinem hochbegabten Dirigenten, 
Prof. Jos. Schwartz.^ eine Aufgabe wie Hegars »Totenvolk« ohne 
jegliche Intonalionsschwankung, goldrein, musterhaft in Auflassung 
und Vortrag, von A bis Z fast spielend bewältigt und mich dabei 
im tiefsten Innern packt, so fühle ich mich nicht mehr zum Kriti¬ 
sieren, sondern nur noch zum behaglichen Geniefsen aufgelegt. Viele 
unserer neuzeitlichen Dirigenten wissen gar nicht mehr, wie viele 
pp., cresc. und decresc. sie noch in jedem Takte anbringeo sollen. 
Was wird nicht alles in die Partituren hincingcheiinnifst! Wer ge¬ 
sunde Auffassung hören und vernünftige Diiektionsweise sehen will, 
der gehe zu Meister Schwärtz nach Köln. Nichts von gewaltsamen 
Gliederverrenkungen und albernen Posen, wie sie heute wohl manche 
unerläfslich finden. Dagegen wohlthuende, ja klassische Ruhe, sorg¬ 
sames Abwägen der dynamischen Nüancierungen, Schwung und 
Feuer bei Steigerungen, die Leidenschaftlichkeit durch edles Eben- 
mafs gezügelt und verklärt. Wie plastisch war der Cantus firmus 
in dem Casseler Preischor: »Der Choral von Leuthen« heraus¬ 
gearbeitet! Wie sorgsam gestaltete der Meister die Pianissirni in 
R. Schumanns: »Der träumende See« und Arnold Krugs: »Beim 
Gewitter«! Welche gewaltige Machtfülle entwickelte der trotz der 
abnormen Lokaltemperatur vorzüglich disponierte Chor in den Schlufs- 
refrains von S. Bretts: »Frühling am Rhein«! Als Novität im besten 
Sinne stellte sich dar Heusers: »Sommernacht« (f. Männerchor, 
Bariton- und Hornsolo und Klavier). Alles edel und sanglich und 
feine Arbeit, den denkenden Meister des Satzes verratend. Das 
Baritonsolo war bei Herrn Paul Dupont bestens aufgehoben. Sein 
Organ zeichnet sich aus durch eine geratlezu imponierende Kraft 
und P'ülle, ohne je unsympathisch zu klingen, ln Herrn Katz 
lernte ich einen trefflichen Hornbläser kennen, deren es bekannter- 
inafsen nicht zu viele giebt. Seiner Clarinctte wuLte Herr 
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Friede weiche Töne zu entlocken in der reizenden Schubert%<^e.x\ 
Scene: »Der Hirt auf dem Felsen«. Das Sopransolo sang die 
Konzertsängerin, Frl. Clara Wulffs mit nicht zu grofser, aber 
überaus sympathischer, vorzüglich geschulter Stimme. Die Triller 
der Künstlerin liefsen noch mehr als die Fiorituren einen hohen 
Grad technischer Ausbildung erkennen. Ihre sämtlichen Lieder¬ 
spenden entzückten das beifallsfreudige Auditorium. Ich nenne be¬ 
sonders Hugo Wolffs inniges, tief empfundenes; »Verborgenheit« und 
W. Bergers anmutiges Schlummerlied: »Ich rat’ euch, ihr Winde«. 
— Nicht minder schlugen durch Tauberts reizendes »’s Lerchle« 
und das frische, gefällige »Hochzeilslied im Maien« von A. v. Othe- 
graven. Genannter Künstler führte sämtliche Begleitungen muster- 
gütig durch und heimste samt seinem hochgeschätzten Kollegen, 
Herrn Konzertmeister W. Seibert vom Kölner Konservatorium, 
wohlverdiente Ehrungen ein. Der zuletzt erwähnte Geigenkünstler 
erlreute durch 2 Sätze aus Vieuxtemps Violinkonzert, und — was 
ich ihm hoch anschlage — das Adagio aus dem 9. .S/oArschen 
Konzert, um mit Sarasates bekannten »Zigeunerweisen« seine aus¬ 
gezeichneten Darbietungen zu bcschliefsen. — Aus dem Programme 
des philharmonischen Konzertes des städtischen (Gürzenich) 
Orchesters am i. Pfingsttage hebe ich besonders hervor die Ouver¬ 
türen zu »Ilka« von Doppler und zu »Euryanthe« von Weber^ 
ferner Dvo^dks geistvoll über ein schlichtes Thema gearbeitetes 
Menuett, das unwillkürlich an die Klassiker gemahnt Die Blech- 
und Holzbläser waren auls beste vertreten. Im Dome hatte ich 
Gelegenheit, eine Willsche Messe zu hören. Herr Domkapell- 
meister Cohen verschaffte mir mit seinem trefflich disziplinierten 
Chore den lange entbehrten Genufs stilreiner Auffassung der musica 
sacra, indem er jedwede übertriebene dynamische Abstufung sorg¬ 
fältig vermied und gerade dadurch dem prächtigen Werke zu ein¬ 


dringlicher Wirkung verhall. Es ist schwer zu sagen, welchem 
Satze die Palme zu reichen sei, dem glänzenden Gloria, oder dem 
zarten iimigen Agnus, oder dem Wohllaut durchsättigten Benedictus. 
Ich wurde beim Anhören dieses Kimstwerkes wieder in der Meinung 
bestärkt, dafs die den Frauenstimmen gegenüber etwas herb, ja bis¬ 
weilen scharf sich gebenden Knabenstimmen für Sopran und Alt in 
kirchlichen Vokal werken wohl geeignet zur Verwendung erscheinen, 
wie ich das schon genugsam an berühmten Kirchenchören beobachten 
konnte. Es sei erinnert an den Berliner Domchor, die Leipziger 
Thomaner, den Salzunger und Saalfelder Kirchenchor. Schliefslich 
ist es mir eine angenehme Pflicht, der stattlichen gemischtchörigen 
Vereinigung, die sich zur Begrüfsung der deutschen Lehrer¬ 
versammlung unter Herrn Mittelschullehrer Reuther erst vor kurzem 
konstituiert hatte, für ihre ausgezeichneten Leistungen den besten 
Dank auszusprechen. Dieser gilt insonderheit dem der Eröffnung 
der Versammlung voraufgehenden Lobgesang f. gern. Chor, Solo¬ 
quartett, Baritonsolo und Orgel von dem Züricher Komponisten 
A. Köckert. Der frische, gediegen gearbeitete Hymnus brachte eine 
überwältigende Wirkung hervor. — So werden, das ist meine Über¬ 
zeugung, die deutschen Lehrer neben den allgemeinen wissenschaft¬ 
lichen und pädagogischen Anregungen der schönen Kölner Festtage 
auch manchen heilsamen Impuls für ihre Thätigkeit als Gesanglehrer, 
bezw. Chorleiter mit nach Hause genommen haben. 

Usingen i. Taunus, den 10. Juni iqoo. P. T. 

Breslau. Am 13. Mai führte Prof. Thoma mit seinem 
Elisabethenkirchenchor die Abendmahlsgesänge aus Rieb. Wagners 
»Parsifal« in der Elisabethenkirche auf und erzielte damit nach der 
Schlesischen Zeitung einen nachhaltigen tiefen Eindruck. 


Besprechungen. 


Franz Beckers Bearbeitungen älterer Kompositionen (von 
Haydn^ Mozart^ Weber) für das Pianoforte (Leipzig, Hofmeistei) 
würden im Grunde genommen eine längere und eingehendere Kritik 
erfordern, als ich sie an dieser Stelle zu geben vermag. Prinzipiell 
bin ich damit einverstanden, gewisse Leerheiten z. B. des Mozart- 
schen Klaviersatzes zu füllen, in der Art, wie das etwa Reinecke in 
seiner Bearbeitung des Krönungskonzertes u. a. gethan hat, oder auch 
formelhafte, sich allzu oft wiederholende Wendungen durch andere 
dem Gefüge des betr. Stückes selbst entstammende Gänge u. s. w. 
zu ersetzen. Auch erscheint es durchaus angezeigt, die oft unge¬ 
schickte Webersche akkordische Begleitungsart z. B. zu modifizieren 
und mindestens so zu gestalten, dafs sie spielbar wird. Ich freue 
mich auch, dafs Herr Becker die Verzierungen ausgeschrieben in 
den Text |übernommen hat, statt dahin gehende Anweisungen in 
Anmeikungen zu deponieren, wo sie doch den Augen der meisten 
Spieler entgehen. Nun ist aber eines zu sagen: ohne Frage hat 
der Bearbeiter das Recht, ältere Stücke (wählen wir das Wort ein¬ 
mal, aber nehmen wir ihm den üblen Nebensinn) bei dem Zuschnitt 
für das moderne Ohr effektvoll zu gestalten; aber doch nur insoweit, 
dafs der Stil des betr. Meisters in seinen Grundzügen nicht be¬ 
einträchtigt wird. Hier hat sich der Herausgeber öfters vergriffen. 
Man sehe z. B. das Finale der prächtigen Sonate (D) von Haydn 
(S. 84 bei Becker): aus dem ur- und echt Haydnschen Thema mit 
seinem ungezwungen sich gebenden übersprudelnden Humor ist dick¬ 
flüssiger Etuden-Slil geworden; oder Mozarts grofse Fantasie in c: 
hier ist (S. 10) beim Piü allegro die charakteristische, energische 
Figur der rechten Hand ohne zwingenden Grund geändert worden, 
wodurch die ganze Stelle einmal, und zwar ganz unnötiger Weise, 
schwerer als in der Originalfassung wird und aufserdem wegen 
der nun geschaffenen faden Terzparallelen trivial klingt; oder die 
zweite Fantasie Mozarts in c, welche Bülow so ausgezeichnet 
und diskret bearbeitet hat: warum hier (S. 17 Becker) die 

Uniformität der Begleitungsfigur ändern, was ganz und gar zwecklos 
und schlecht zu spielen ist? An anderen Stellen hätte Herr Becker 


mehr thun und z. B. am Schlüsse des gmoll-Intermezzos dieser 
Fantasie das erweiterte Arpeggio (Abschlufs in G) wie Bnlo'U' an¬ 
bringen können, etwas, dessen Berechtigung sich aus technischen 
wie ästhetischen Erwägungen ohne grofse Mühe ergiebt. Sparsam ist 
der Herausgeber auch mit der Anbringung von Vortragszeichen ge¬ 
wesen : wie jemand z. B. nach seiner Ausgabe das herrliche, farben¬ 
reiche Rondo in a spielen soll, wenn ihm nicht natürliche Anlage 
den rechten Weg zeigt, weifs ich nicht. 

Das sind einige Ausstellungen; trotz derselben begrüfsc ich 
die Ausgabe mit Freuden, da sie einem dringenden Bedürfnisse ent¬ 
gegen kommt, weil eben der ältere Klaviersatz für uns nicht immer 
und unter allen Umständen spielbar ist. Das ist freilich die Frage, 
ob nicht Herr Becker besser gethan hätte, quantitativ zunächst einmal 
weniger zu veröffentlichen. . . . Die prinzipiellen Fragen hätten sich 
dann leichter erledigen, ihr Resultat wahrscheinlich nutzbringender 
verwenden lassen. Dr. W. Nagel. 


Briefkasten. 

Herrn Seminaroberlehrer E. in N.: Verbindlichen Dank für 
die Berichtigung, die Sie in der Fortsetzung jenes Aufsatzes be¬ 
rücksichtigt finden. 

Frau P. in R.; Die leichten »vierhändigen« Sachen von 
C, M. von Weber finden Sie in der »Pianoforte-Bibliothek« von 
Hermann Beyer & Söhne, Langensalza, II Hefte. Auch Op. 60 
desselben Meisters ist dort und zwar in 3 Heften erschienen, ebenso 
das Rondo von Franz Schubert Op. 138 (Notre amiti6 est invariable). 

Herrn Kantor R. in S.: Nur Geduld, auch diese Frage schneiden 
wir noch an. Zunächst müssen wir doch zeigen, dafs es uns ernst 
ist mit der Hebung der Kirchenmusik. Dann wird man uns an 
mafsgebender Stelle auch die Berechtigung zuerkennen, für die 
materiellen Interessen der Organisten, Kantoren und Chormitgheder 
einzutreten. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Johann Sebastian Bach. 

Zu seinem 150j'übrigen Todestage. 
Von August Wellmer (Berlin). 


Am 28. Juli 1750 verschied zu Leipzig, im Alter 
leider erblindet, der Thomaskantor Johanti Sebastian 
Bach. Wenn wir auch hier dem grofsen Toten ein 
Gedenkblatt widmen, so wollen wir weder über 
sein Leben, noch über das Schicksal seiner Werke 
nach seinem Tode uns ausführlicher ergehen. Jedes 
Konversations- oder Musik-Lexikon giebt dem Wifs- 
begierigen darüber hinreichenden Aufschlufs. Wer 
sich aber nicht mit allgemeiner Kenntnis begnügen 
will, mag sich innig in das Wesen der Bachschen 
Kunst vertiefen, um deren ewige Bedeutung und 
die universelle Weltstellung dieses hehrsten Ton¬ 
meisters zu begreifen und zu würdigen. 

Es scheint uns wenig zutreffend, Bach und ebenso 
seinen grofsen Zeitgenossen Händel (beide geb. 1685) 
ausschliefslich vom musikalischen Standpunkt aus 
zu betrachten und von der grofsen Wunderwelt 
ihrer genialen Kunst zu schwärmen, während man 
andererseits sich nicht scheut, von der Anschauungs¬ 
weise einer entschwundenen Epoche in ihren Werken 
zu sprechen, und sich gern dahin ausläfst, dafs die 
von jenen Tonheroen behandelten biblischen Stoffe 
als solche nur noch behufs Schilderung des gei¬ 
stigen Kulturzustandes einer früheren Zeit Erwäh¬ 
nung verdienten. Nach unserer Auffassung sind 
Religion und Kunst keine getrennten Gebiete, sie 
sind vielmehr ihrem Wesen nach aufs innigste ver¬ 
wandt. Wir sehen sie ja auch im geistigen Leben 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 4. Jahrg. 


der Menschen und Völker überall in engster Be¬ 
ziehung zu einander, und in dem Mafse, als die 
Kunst sich als religöse Kunst darstellte, ist sic 
stets ihrem Ziel- und Höhepunkte zugeeilt. Beide, 
Religion und Kunst, sind Darstellungen des Un¬ 
endlichen im Endlichen, in beiden aber ist das Un¬ 
endliche das Bestimmende, das Endliche Darstellungs¬ 
mittel, wobei das letztere einer solchen Verklärung 
fähig ist, dafs auf beiden Gebieten eine vollkommene 
Einheit und Durchdringung des Unendlichen und 
des Endlichen möglich ist. Obwohl somit die reli¬ 
giöse Kunst niemals aufhört, Kunst zu sein, so stellt 
sie sich dennoch nicht nach blofs ästhetischen Mo¬ 
tiven ihre Aufgaben, vielmehr giebt ihr das hinzu¬ 
tretende religiöse Element eine bestimmtere Rich¬ 
tung, einen bestimmteren Charakter, und es bildet 
sich auch in der kirchlichen Kunst, welche, wie 
alle Kunst, in der Darstellung des Unendlichen das 
Endliche oder Zeitliche zu seinem Rechte kommen 
läfst, jener bestimmte Kunststil aus, welcher, weit 
davon entfernt, einseitig zu sein, vielmehr wahrhaft 
universell ist, indem sich in ihm die religiöse, 
künstlerische und persönliche Bestimmtheit 
des i.ebens vollständig durchdringt. 

Repräsentanten des kirchlichen Kunststils auf 
musikalischem Gebiet und zwar in dem eben ent¬ 
wickelten Sinne und zugleich in höchster Potenz 
sind Bach und Händel. Beide sind ausgeprägte 
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Persönlichkeiten, einem Liither, dem Reformator | 
der kirchlichen Musik, dem Vater des deutschen 
evangelischen Kirchengesanges, vergleichbar. Wie | 
Luther ein ganzer Mann war, der seine Lieder aus 
vollstem Herzen sang, so dafs sicherlich Wort und 
Melodie bei ihm eins, wie aus einem Gufs und 
darum von einer überwältigenden Wahrheit des 
Ausdrucks waren, so fühlten sich Bach und Händel 
stets mit ihrer Aufgabe völlig eins, und in dem 
persönlichen Durchdrungensein von der Wahrheit 
des dargestellten Gegenstandes beruht neben der 
überaus genialen musikalischen Schreibweise, neben 
der nie wieder nach ihnen erreichten Meisterschaft 
im polyphonen Stil ihre gewaltige Gröfse. Darum 
vermögen ihre Werke auch einen absolut reinen, 
wahren Kunsteindruck hervorzubringen, und es ist 
denselben eine Erhabenheit eigen, welche aller 
irdischen Beimischung, alles äufserlichen Effektes 
bar, durch ihre Tiefe und Macht den Menschen 
über sich selbst hinausführt und ihn von der Erde 
zum Himmel zieht. Beim Anhören von Bachs »Mat- 
thäus-Peission« und von Händcls »Messias« fühlen 
wir, wie alles Inspiration von oben war, denn durch 
diese und andere, ungezählte Meisterwerke jener 
Heroen protestantischer Kirchenmusik geht ein 
Geistes wehen hindurch, das nicht von dieser Welt ist. 

Während Händel gleichsam wie ein Prophet die 
weltgeschichtliche Bedeutung des Messias und des 


I Christentums in grofsartigster, mehr objektiver 
Weise, oft mit einer wahrhaft gigantischen Kraft 
I in seiner Polyphonie, zur Erscheinung bringt, geht 
Bach in innigem und sinnigem, mehr subjektivem 
Erfassen und Anschauen den einzelnen Heilsthat¬ 
sachen nach, versenkt sich aufs liebevollste in die¬ 
selben und vermittelt anderen durch seine wunder¬ 
bar reiche und edle Tonsprache das, was er selbst 
im Herzen und Geiste durchlebt hat. Sein inneres 
Leben wurzelt ganz auf dem Boden der Kirche, 
und wenn wir aus der bei Breitkopf & Härtel in 
Leipzig erschienenen, nach hunderten von Nummern 
zählenden, von der — 1850 gegründeten — Bach- 
Gesellschaft edierten Gesamtausgabe der Bach- 
sehen Werke auch mit Staunen sehen, was Bach 
für Klavier- und Instrumental-Musik geleistet hat, 
so wird er doch mit Fug und Recht stets als der 
kirchlichste Tonsetzer aller Zeiten gelten. Bach 
ist ein gewaltiger Prediger in Tönen, erfüllt von 
der Glaubenskraft eines Luther, von der Gemüts¬ 
tiefe eines Mclanchthon, Seine Gröfse beruht im 
wesentlichen darin, dafs seine eminente musikalische 
Begabung durch die heilige Tiefe und Höhe seiner 
Phantasie geadelt wurde. 

Mögen die Bachfeste, die überall geplant werden, 
Bachs hehre Kunst immer mehr zum Gesamtgut 
des deutschen Volkes, wie der ganzen musikalischen 
Welt machen! 


Zur Einführung des rhythmischen Chorals (Nachwort). 

Von E. R. 


Flerr Pastor W. Steinhäuser hat in der Juli- 
Nummer dieser Blätter seinen bedeutungsvollen 
Aufsatz »Zur Choralkenntnis«, in welchem er ener¬ 
gisch für den rhythmischen Choral eintritt, zu Ende 
geführt. Was nun? Haben wir uns überzeugt, dafs 
die Einführung des rhythmischen Choralgcsanges 
der evangelischen Kirche zum Segen gereicht, so 
mufs auch etwas Positives geschehen, damit nicht 
das vorschwebende Ideal wie so vieles Erstrebens¬ 
werte nur im Bereiche der frommen Wünsche 
bleibt. Nun geht es freilich nicht, dafs die hohen 
Kirchenbehörden einfach den Gemeinden befehlen, 
vom so und so vielten ab rhythmisch zu singen. 
Gar grofs ist noch die Zahl derer, welche vom 
rhythmischen Choral nichts wissen will oder 
doch seine Einführung für unmöglich hält. Zu¬ 
nächst gilt es, diese Zahl zu verringern, indem 
man häufige Gelegenheit giebt, rhythmische Choräle 
zu singen und singen zu hören. 

Am wirksamsten kann hier die Kirche selbst ein- 
greifen. Behutsam zwar, aber mit Ausdauer mufs sie 
Vorgehen: Das neue Choralbuch (1897) für Coburg- 
Gotha enthält mehrere Choräle in rhythmischer Form, 
aufserdem geistliche Lieder, die natürlich ebenfalls 
rhythmisch gesungen werden. Mit grofser Vorliebe 


haben sich die Gemeinden zunächst der letzteren 
bemächtigt und daran ihren Sinn für Rhythmus ge- 
kräftigt; aber auch die rhythmischen Choräle haben 
bereits festen Boden gefunden: in der Herzogi. 
Hofkirche zu Gotha wird seit Langem allsonn¬ 
täglich »Allein Gott in der Höh’« im Yi Takt ge¬ 
sungen, und niemand wünscht die ausgeglichene 
Form zurück. Der »Chorverband für das Herzog¬ 
tum Gotha«, welcher in kirchenmusikalischen Dingen 
die treibende Kraft im genannten Lande ist, kann 
es ruhig wagen, in seiner nächsten Generalversamm¬ 
lung zu beantragen, dafs zum Choralbuche ein An¬ 
hang nur rhythmischer Choräle gegeben wird. Das 
Staatsministerium und die Gemeinden werden dafür 
sehr dankbar sein. Gar mancher hier hat sich seit 1897 
mit dem rhythmischen Choral befreundet, und der 
Schreiber dieser Zeilen selbst, damals der Einführung 
desselben zweifelnd gegenüber stehend, ist heute 
von den Vorzügen des rhythmisch belebten Ge¬ 
sanges vollständig überzeugt und hält seine Aus¬ 
führung durch die Gemeinde nicht mehr für un¬ 
möglich, wenn er auch gesteht, dafs er einzelne 
Choräle, z. B. »Eine feste Burg ist unser Gott«, 
auch heute noch am liebsten ausgeglichen singen 
hört. 
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Der hier im Herzogtum Gotha beschrittene 
Weg ist auch anderwärts gangbar, Zeit geht natür¬ 
lich darüber hin, aber in kirchlichen Dingen 
darf nichts überstürzt werden, weil sich hier Ver¬ 
wirrung am bittersten rächt. Die vorsichtige 
Art, erst nur wenige Choräle rhythmisch singen 
zu lassen, läfst am ersten einen Schlufs zu, ob 
man auf dem richtigen Wege ist Sing^ die Ge¬ 
meinde sie mit g^ofser Vorliebe und wünscht 
nicht wieder die alte Form zurück, so beweist da¬ 
mit die Polyrhythmik ihre sieghafte Kraft und 
Lebensfähigkeit, und die mafsgebenden Faktoren 
dürfen mit gutem Gewissen an ihrer weiteren Ein¬ 
führung arbeiten. — Um zu ihrem Ziel zu kommen, 
bedürfen sie der Mitarbeit der Schule, die aber für 
diese neue Inanspruchnahme nur dankbar sein darf. 
Jeder, der jemals eine Volksschule besucht hat 
wird wissen, dafs vom Gesangunterricht in derselben 
der gefürchtete Teil immer der war, welcher der 
Übung der Choräle galt Und in der That: der 
ausgeglichene Choral, ohne Begleitung der Orgel 
oder des Klaviers von zarten Kinderstimmen ge¬ 
sungen, bietet wenig Reiz. Hier mufs die Einführung 
des rhythmischen Chorals wie eine Erlösung wirken. 
Nur darf man nicht die Sache am verkehrten Ende 
anfassen, indem man mit einer solch deutsch-gründ¬ 
lichen Art vorgeht dafs der schlichte Dirigent und 
der schlichte Sänger vor der Schwierigkeit seiner 
neuen Aufgabe zurückschreckt 

Ich denke hierbei an die Herren, welche die 
polyrhythmischen Melodien nicht anders als mit 
häufigem Taktwechsel darstellen zu können ver¬ 
meinen. Man gebe dem einfachen Dirigenten oder 


Sänger das Notenbild aus Mergners Choralbuche 



Wenn wir in huch-sten Nö - ten sein 


in die Hände, und er legt es gewifs mit »Grauen« 
beiseite. Man bleibe doch hübsch bei der Einfach¬ 
heit, selbst wenn sie uns hier und da einmal gegen 
den — Taktstrich geht. — 

Ein wenig benutzter, aber sehr empfehlenswerter 
Weg zur Einführung des rhythmischen Choral¬ 
gesanges geht durch das Haus. Es ist dem 
isometrischen Choral nicht gelungen, Liebling der 
Hausmusik zu werden, weil er für den Einzel¬ 
gesang zu spröde ist. Das wird seinem beweg¬ 
lichen Bruder leichter gelingen. Dieser »klingt« 
auch, wenn er nur von Einer Stimme am Klavier 
oder von zwei und drei Stimmen ohne Begleitung 
gesungen wird. Das soll dem Herausgeber dieser 
Blätter ein Fingerzeig sein, wie er an seinem be¬ 
scheidenen Teile an der Weiterverbreitung des 
rhythmischen Chorals mitarbeiten kann. Von der 
nächsten Nummer ab wird er von jeder Musik¬ 
beilage, so weit es irgend thunlich ist, eine Seite 
für den rhythmischen Choral (zu singen von einer 
Stimme mit Begleitung des Klaviers) reservieren. 
Damit glaubt er auch jenen Kreisen aufs beste 
entgegen zu kommen, denen die Musikbeilagen trotz 
ihrer Einfachheit immer noch zu schwierig sind. 
Zugleich können die mitgeteilten Melodien als Vor¬ 
lage für den Schulgesang dienen. So mögen 
denn Kirche, Schule und Haus in gedeihlichem 
Zusammenwirken das schöne Ziel gewinnen. 


Hervorragende Kirchenchöre. 

3. Der Kdolgllche Domobor in Berlin. 

Von August Wellmer (Berlin). 


In den ersten Jahrzehnten des neunzehnten Jahr¬ 
hunderts hatte sich infolge des neu erwachten kirch¬ 
lichen Geistes und Lebens auch im Bereiche der 
heiligen Tonkunst in der preufsischen Landeskirche 
ein Umschwung zum Besseren kundgegeben. Wir 
erinnern hier insonderheit an die liturgisch-musi¬ 
kalische Belebung des evangelischen Gottesdienstes 
durch die Einführung einer Kirchenagende in die 
preufsische Landeskirche (1829), welcher die 
Kirchenagende für die Hof- und Domkirche in 
Berlin 1819 (und 1822) bereits vorangegangen 
war. Hiermit war ein gutes und solides Funda¬ 
ment für die normale Gestaltung des evangelischen 
Gottesdienstes, sowie für jede spätere liturgische 
Revisionsarbeit gegeben. 

Bei dem Interesse für den liturgischen Teil des 
Gottesdienstes trat dem Könige Friedrich Wil¬ 
helm III. bald vor die Augen, dafs für die Hof- 
und Domkirche und für die Gamisonkirchen in Berlin 


und Potsdam Gesangchöre geschaffen werden müfs- 
ten. Man bildete solche aus Mannschaften der 
Garde-Regimenter von Berlin und Potsdam und 
sorgte damit für die Ausführung der liturgischen 
Gesänge bei den Gottesdiensten der Regimenter. 
Die obere technische Leitung über sämtliche Sänger¬ 
chöre des Garde-Korps lag dem Kapitän Einbeck 
ob, der sich bei der Einrichtung und Ausbildung 
der Chöre besonders hervorgethan hatte. Gegen¬ 
über den Leistungen dieser militärischen Chöre trat 
die Ausführung der Liturgie im Berliner Dom so 
sehr zurück, dafs der König mit seinem ernstlichen 
Mifsfallen nicht zurückhielt, wie ein Kabinets- 
schreiben an das Kultusministerium aus dem Jahre 
1835 beweist. Da trotzdem ein durchgreifender 
Wandel zum Besseren sich nicht bemerkbar machte, 
so beauftragte der König unter dem 19. August 
1838 den Hauptmann Emhcck mit der Bildung 
eines würdigen Kirchenchors für die Domkirche. 
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Dieser bestand anfangs aus 20 Seminaristen des 
Berliner Königlichen Seminars für Stadtschullehrer, 
die als Remuneration dafür monatlich 25 Silber¬ 
groschen erhielten, und aus 20 Knaben der bis 
1875 bestandenen Domschule. Da der derzeitige 
Dirigent des Chors, der Seminar-Musiklehrer Lud¬ 
wig Erk, die Beibehaltung seiner Stellung ablehnte, 
wurde Ende November 1838 der Musikdirektor 
Neithardt als Gesanglehrer und Chordirigent durch 
den Hauptmann Einheck eingeführt. Der stete 
Wechsel der das Seminar verlassenden Zöglinge 
und die beschränkten Mittel liefsen es indessen zu 
einer festen Organisation nicht kommen. 

Erst unter der Regienmg des kunstliebenden 
Romantikers auf dem Throne, des für alles Kirch¬ 
liche begeisterten Königs Friedrich Wilhelm IV. 
trat für den Chor eine wesentliche Verbesserung 
ein. Der Ruf der kirchlichen Sängerchöre in Dres¬ 
den, München, Petersburg und Rom und nament¬ 
lich das Hören des Gesangchors der Sixtinischen 
Kapelle in Rom befestigten den Entschlufs des 
Königs, auch dem Dom in Berlin ein ähnliches 
Institut zu geben. Männer wie Felix Mendelssohn- 
Bartholdy und Eduard Grell wendeten dem Chor 
ihre innige Teilnahme zu und schrieben für ihn 
Psalmen und Sprüche. Auch Karl Loewe, der dem 
Könige oft seine Balladen Vorsingen mufste, be¬ 
richtet in seiner Selbstbiographie (Berlin 1870): »Mit 
meinem .Salvum fac regem* liefs sich Se. Majestät 
gern an seinem Geburtstage, 15. Oktober, durch 
den Domchor wecken.« Unermüdlich war Neit- 
hardts Streben, den Chor zu heben. 

Die eigentliche Gründung des noch heute be¬ 
stehenden Dom-Chors ist auf die Kabinetsordre 
vom 21. März 1843 zurückzuführen. Die Kosten 
wurden auf 10000 Thaler vorläufig jährlich ver¬ 
anschlagt. Es wurden 24 musikalische Männer mit 
guten Stimmen gegen feste Gehälter engagiert, 
und der Knabenchor ward auf die Zahl von 36 er¬ 
höht. Die Knabenstimmen wurden aus allen Ber¬ 


liner Schulen, vom Gymnasium bis zur Gemeinde¬ 
schule, ausgewählt. Eine Menge von Benefizien 
ward für die Knaben geschaffen. Am Sonntag, 
I. Mai 1843, trat der neu organisierte Chor in seine 
volle Thätigkeit. Mit Männern wie Grell und 
Neithardt an der Spitze nahm er bald einen ge¬ 
waltigen Aufschwung, namentlich nachdem man 
sich entschlossen hatte, nur a capella zu singen. 
Bald drang sein Ruf auch nach aufeen und ein aus 
dem grofsen Chor gebildeter Elite-Chor, der »Kleine 
Chor«, trug seinen Ruhm ins Weite. Aus dem 
prächtigen Männerstimmen-Material bildete sich mit 
der Zeit auch ein besonderer Männerchor des Ber¬ 
liner Domchors, welcher durch seine vorzüglichen 
Leistungen in der ganzen Welt Ruhm erntete. 

Nach Grell und Neithardt nennen wir, indem 
wir von Dchns und Otto Nicolais vorübergehender 
Thätigkeit absehen, als Männer, denen der Ruhm 
gebührt, den Königlichen Domchor zur Blüte ge¬ 
bracht zu haben, die trefflichen Dirigenten und 
Tondichter Emil Nauinann.^ von Hertzherg, Alhert 
Becker, der leider am 10. Januar 1899 in die Ewig¬ 
keit abberufen wurde. An seine Stelle ist der 
Königliche Musikdirektor Herfnann Prüfer getreten, 
der wohl die Gewähr bietet, dafs der Chor zu seinen 
alten Triumphen neue erringen wird. Der jetzige 
Gesamtchor besteht aus ca. 90 Knabenstimmen, aus 
IO Tenören und 15 Bässen. Wenn man in der 
Mitgliederliste des Domchors liest, so findet man 
die besten Sängemamen darin, denn so mancher 
berühmte Konzert- und Oratoriensänger empfing 
im Domchor seine Schule. Auch berühmte Diri¬ 
genten sind aus seinen Reihen hervorgegangen. 

Für Berlin bedeutet eine »Liturgische Andacht« 
im Dom stets einen Höhepunkt im Genüsse edelster 
Musik. Möge es dem berühmten Königlichen Dom¬ 
chor noch lange vergönnt sein, zur Ehre Gottes 
und zur Erbauung der Zuhörer die Meisterwerke 
älterer und neuer kirchlicher Tonkunst zu Gehör 
zu bringen. 


über »ästhetische Einfühlung« in der Musik. 

Von Arnold Schering in München. 


Der im sechsten Hefte vorliegender Blätter ein¬ 
gerückte ästhetisierende Aufsatz, das »Einfühlen« 
bei der Instrumentalmusik betreffend, dürfte in 
manchen Punkten nicht ganz erschöpfend sein. Es 
hält ja überhaupt schwer, ein ästhetisches Prinzip 
wie das vorstehende, in wenigen Zeilen klar zu 
legen, so dafs Mifsverständnisse und Unklarheiten 
ausgeschlossen sind, — dazu ist die Terminologie 
dieser verhältnismäfsig jungen Wissenschaft noch 
zu schwankend und vieldeutig. Folgendes soll ein 
Versuch sein, das Wesen der ästhetischen Ein¬ 
fühlung in der Musik näher zu bestimmen und zu 


prüfen, mit welchem Rechte man sich seit Vischcr 
dieses Ausdrucks bedient. 

Vor allen Dingen müssen wir klar darüber sein, 
was »Gefühl« bedeutet, Gefühl — dieses vielköpfige, 
proteusartige, hier so, dort so angewandte, arg ge- 
mifsbrauchte Wort. Mir scheint keine Definition 
einfacher und treffender als die: Gefühl ist das 
Bewufstwerden einer Förderung oder Hem¬ 
mung unseres seelischen Gleichgewichts 
auf Grund sinnlicher Wahrnehmung. Je nach¬ 
dem Förderung oder Hemmung eintritt, nennen wir 
das Gefühl Lustgefühl oder Unlustgefühl, Wohl- 
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sein oder Mifsbehagen. Entstanden sind, wohl¬ 
gemerkt, beide auf der gemeinsamen Basis der sinn¬ 
lichen Wahrnehmung (Perception); denn ohne diese 
kein »Fühlen«. Allein es genügt dem Menschen 
nicht, zu sagen: ich trage jetzt Lust, jetzt Unlust 
in mir, mein seelisches Gleichgewicht wird jetzt 
gefördert, ein andermal gehemmt, sondern er spürt 
einem angeborenen Drang zufolge das Bedürfnis, 
diese grofse Kategorie des Gefühls in mehrere 
willkürlich gewählte Unterabteilungen zu zerlegen, 
z. B. Liebe, Hafs, Sehnsucht, Zorn, Trauer etc. Nur 
selten erreicht er damit, was er beabsichtigt, nämlich 
Bestimmtheit; denn nicht wenige dieser Gefühls¬ 
bezeichnungen lassen uns völlig im Unklaren (z. B. 
»Sehnsucht«, »Hoftnung«), ob ein Lust- oder Unlust- 
getühl gemeint ist. Jedenfalls mufs ausdrücklich her¬ 
vorgehoben werden, dafs keins dieser »spezialisierten« 
Gefühle als solches in der Natur vorkommt, viel¬ 
mehr jedesmal vom Menschen im betreffenden Falle 
neu geschaffen wird; sonst müfsten all die tausend 
Einzelfälle, an denen das menschliche Gemütsleben 
so reich ist, sich anstandslos in eine bestimmte 
Rubrik jener Einzelgefühle einordnen lassen, was 
bekanntermafsen zu den Unmöglichkeiten gehört. 
Gefühl ist demnach nichts anderes als das zwischen 
den Kontrasten Lust und Unlust hin- und her¬ 
pendelnde Auf- und Abwogen menschlichen Be- 
wufstseins. 

Wie verhält sich’s nun mit dem sog. »Einfühlen«? 
Wörtlich genommen, kann ein »Hineinfühlen«, Hin¬ 
einversetzen meinerseits in irgend etwas offenbar 
erst dann stattfinden, wenn ich in dem Dinge, mit 
dem ich fühlen soll, etwas mir Verwandtes, Ähn¬ 
liches erkannt habe; das Einfühlen in etwas 
gänzlich Fremdes dürfte mir schwerlich gelingen. 
Gleichzeitig geht beim Mitfühlen ein gewisser Er- 
innerungsprozefs vor sich, ein associatives Erkennen, 
vermöge dessen wir uns den am anderen wahr¬ 
genommenen Affekt als einen früher an uns selbst 
einmal beobachteten zurückrufen. Fühle ich mich 
z. B. in den Hafs oder das Mitleid ein, den ein 
anderer gegen oder mit etwas hegt, so geschieht 
das dadurch, dafs ich, veranlafst durch die äufseren 
Anzeichen dieser Affekte, mich einer ähnlichen, mir 
früher einmal begegneten Situation und meines 
Verhaltens dabei erinnere. Aufserdem ist klar, dafs 
wir von bestimmten Gefühlen überhaupt erst reden 
können, wenn wir sie selbst einmal durchempfunden 
und in ihren Äufserungen erkannt haben. 

Je häufiger naturgemäfs solche Affekte an uns 
herantreten, — unter Affekten nicht nur die grofsen, 
elementaren, sondern auch die kleinen, scheinbar 
unbedeutenden verstanden, — um so empfänglicher, 
empfindlicher, um so »feinfühliger« werden wir 
solchen Reizen gegenüber. Schliefslich tragen wir, 
unbewufst, einen so grofsen Erinnerungs.schatz von 
kleinen und grofsen Gemütserlebnissen in uns, dafs 
wir bei den geringsten Anlässen, die den Keim zu 


irgend einem Affekt an sich tragen, sofort an¬ 
genehm oder unangenehm berührt werden, ja sogar 
dessen Wirkungen nicht selten schon im voraus 
fühlen. So verstanden, machen wir gleichsam eine 
Schule des Gefühls durch, bestehend in fortgesetzter 
Übung im »Ein«- bez. »Heraus«fühlen. Demnach 
wird jemand, der in seinem Leben wenig Schmerz 
empfunden, weit geringer empfänglich dafür sein, 
als ein anderer, dem der Schmerz nichts Neues 
ist; denn dieser empfindet eben mit jedem neuen 
Schmerze alle früheren unbewufst noch einmal mit 
durch. Ebenso .steigert und verfeinert anhaltende 
Beschäftigung mit der Kunst als der Thätigkeit, 
deren Wurzeln am tiefsten im Gemütsleben des 
Menschen liegen, das Fein-Gefühl um bedeutendes, 
mehr als z. B. die mechanisch-praktische Thätigkeit, 
eines Landmanns oder Bergmanns. In Situationen 
und Gefühlskomplikationen jener vergeistigteren 
Stufe der Menschheit sich hineinzuversetzen bleibt 
diesen versagt. Im Grunde ist daher die Fein¬ 
fühligkeit nichts anderes als eine bis zur äufsersten 
Reizbarkeit gesteigerte Nervosität, wie sie denn 
auch im Künstler, im Genie sich nicht selten bis 
ins Phänomenale erhebt. 

In jeder Kunst, auch in der Musik, bedarf es 
eines gewissen gesteigerten geistigen Gefühlssinnes, 
nicht nur beim Schaffenden, wo er Voraussetzung 
ist, sondern auch beim Ausübenden (Nachschaffen¬ 
den) und Zuhörer, eines Gefühls, das den im musi¬ 
kalischen Kunstwerk zum Ausdruck kommenden 
Bewegungen mühelos zu folgen versteht. Wie im 
gewöhnlichen Leben wird auch dies »Kunst¬ 
gefühl« durch häufiges Durchempfinden, Durch¬ 
erleben der verschiedensten musikalischen Kunst¬ 
erzeugnisse geübt und gebildet, — beim einen ist’s 
von Natur aus in hohem Mafse vorhanden, beim 
andern bedarf es fortgesetzter Übung und Schulung, 
Die hervorstechenden Wirkungen des Dur- und 
Moll-Dreiklanges, der Septimenakkorde, der ver¬ 
schiedenen Cadenzen, der Imitation, der Synkope 
und wie die zahllosen, in jedem Musikstück an¬ 
zutreffenden künstlerischen Grundelemente heifsen, 
hinterlassen, auch beim sachlich unkundigen Hörer, 
gewisse bestimmte Eindrücke, die nicht leicht ver¬ 
gessen, sondern im musikalischen Ideenschatze, 
wenn auch unbewufst, auf bewahrt werden, aber so¬ 
fort wieder herauf dämmern, sobald uns ein neues 
musikalisches Ganze afficiert. Wir besitzen alsdann 
eine oder vielmehr mehrere geistige Stützen, mittelst 
derer wir uns wie auf einer Leiter Sprosse für 
Sprosse höher schwingen, mehr und mehr Aussicht 
gewinnen und schliefslich mit der uns früher be¬ 
fremdenden Umgebung so vertraut werden, dafs 
sie uns als etwas ganz Natürliches erscheint. 

Das musikalische Fühlen läuft, wie hieraus her¬ 
vorgeht, ziemlich parallel jenem, wir wollen sagen 
»vulgären« Fühlen. Hier wie dort sind Lust und 
Unlust, Konsonanz und Dissonanz, Flarmonie und 
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Disharmonie die Grenzen, zwischen denen sich unser 
Bewufstsein hin- und herbewegt. Noch ist aber 
die eigentlich ästhetische Bedeutung des »Ein¬ 
fuhlens« nicht klar geworden. Wir sahen bisher 
nur, dafs zur Aufnahme von Musik als Kunst ein 
gewisses fortgeschrittenes musikalisches Fühlen er¬ 
forderlich sei. Worin liegt aber der eigentliche 
Genufs am Schönen? Antwort: im Einfühlen 
selbst! — Geniefsen, Lust empfinden heifst nichts 
anderes, als die in uns bestehende Lebenskraft oder 
Lebensthätigkeit gesteigert, verstärkt empfinden, 
während Hemmung derselben identisch ist mit Un¬ 
lust Bin ich z. B. hungrig, so verringert sich meine 
Lebenskraft: ich empfinde Unbehagen. Ein Stück 
Brot giebt mir die alte Kraft wieder: ich fühle 
Lust und Wohlbehagen. Dasselbe Prinzip waltet 
beim ästhetischen Genufs und besteht darin, dafs 
ich mich dermafsen in das Kunstwerk einlebe, ein¬ 
fühle, verschmelze, dafs mein »Ich« nunmehr nicht 
als ein einziges, sondern gleichsam als Verdoppeltes 
erscheint. Meine Lebenskraft erhöht sich, ich fühle 
Überschuls an Kraft, an Lebensfülle, lebe gleichsam 
in den betreffenden Augenblicken ein doppeltes 
Leben: gewifs Grund zur Seligkeit! — Das auf 
dem Wege der Einfühlung gewonnene ästhetische 
Wohlbehagen gleicht dem aufs Haar, das wir beim 
Abwärtsschwimmen eines Stroms empfinden, wenn 
wir, getragen und gehoben von der flutenden Kraft 
des Wassers, mühelos dahingleiten, hierhin, dorthin, 
wohin wir wollen. Es überkommt uns ein gewisses 
Freiheitsgefühl, hervorgebracht durch das Be¬ 
wufstsein völliger Übereinstimmung äufserer Um¬ 
stände mit unserem Wollen und Empfinden. 
Besonders hoch pflegt sich diese »ästhetische 
Freiheit« in der musikalischen Kunst zu er¬ 
heben, weil hier das durch zeitliche Entwickelung 
bedingte »Dahingleiten« thatsächlich dem Abrollen 
unserer inneren Entwickelungsphasen entspricht. 

Bei der Instrumentalmusik als der absoluten 
Musik im eigentlichen Sinne ist die »Einfühlung« 
mit gröfseren Schwierigkeiten verknüpft als bei der 
Vokalmusik, wo uns im Worte gleichsam ein Ruder 
zum rascheren Zerteilen des Stromes geboten 
wird. In jener sind wir uns selbst überlassen, die 
Einfühlung ist nach keiner Richtung hin bestimmt, 
kann jeden Augenblick aussetzen oder von neuem 
beginnen. 

Der Unterschied des Laien vom künstlerischen 
Fachmann besteht nicht etwa in einer anders 
gearteten Einfühlung, vielmehr in einer leichteren, 
rascheren, bequemeren, weil dieser in der Kenntnis 
der Harmonielehre, des musikalischen Satzes etc. 
Hilfsmittel besitzt, die dem Laien nicht zur Hand 
sind. Ihren höchsten Grad erreicht die Einfühlung 
im Schöpfer des Kunstwerks: im entscheidenden 
Augenblick erkennt er sein verdoppeltes Selbst wie 
in einem geistigen Spiegel. 

Eine ganz natürliche Erscheinung ist die, dafs 


von Natur musikalisch veranlagte Leute, deren Ge¬ 
schmack und »Einfühlung« sich bisher ausschliefs- 
lich auf Musik älterer Perioden erstreckte, den Ge¬ 
fühlsinhalten moderner Kunsterzeugnisse fremd 
gegenüber stehen und auch trotz öfteren Hörens 
nicht zu besserem Verständnis gebracht werden. 
Der Vergleich des Schwimmens liegt wieder nahe: 
es hiefse, von diesen verlangen, plötzlich mit Centner- 
gewichten ebenso leicht und sicher schwimmen, wie 
vorher mit weniger Belastung. Wirft ihnen ein 
Junger lachend Leine und Schwimmgurt zu (oft in 
Gestalt programmatischer Erläuterungen), so geht’s 
wohl eine Weile, aber dann kehren sie doch wieder 
zum Alten zurück, während dieser triumphierend 
mit der gewohnten Last blitzschnell die Wogen teilt. 

Durchaus irrig und immer wieder zu bekämpfen 
ist die Ansicht, »Einfühlung« habe es mit Einfühlung 
bestimmter Gefühle zu thun; das hiefse zu dem 
vormärzlichen Standpunkte zurückkehren, den Hans- 
lick, hoffentlich für immer, aus der Musik-Ästhetik 
verbannt. Es giebt eben in der absoluten Musik 
nichts anderes als Lust- oder Unlustgefühl mit 
seinen tausend undefinierbaren Zwischenstufen, einen 
steten Kampf zwischen Konsonanz und Dissonanz. 
Wem das nicht genügt, dem bleibt unbenommen, 
einer Musik die Attribute »traurig, schwermütig, 
wehmütig, sehnsüchtig« u. s. f. unterzulegen; jeden¬ 
falls hat das auf die ästhetische Beurteilung der 
Musik als Kunstwerk gar keinen Einflufs. Ein 
männliches Porträt aus dem 17. Jahrhundert z. B. 
behält seinen ästhetischen Wert vollkommen bei, 
ob wir nun darin Wallenstein oder Gustav Adolf 
oder irgend einen anderen erblicken. Natürlich 
ist hiermit noch längst nicht eine Leugnung pro¬ 
grammatischer Musik ausgesprochen. Im Gegen¬ 
teil! Warum soll es verboten sein, durch Vor¬ 
anstellen von Programmtiteln (vgl. Eroica, Pastor ale 
Faust, König Lear) oder Sätzen wie »Ce qu’on 
entend sur la montagne«, unserer musikalischen 
Einfühlung hilfreich entgegen zu kommen? Bleibt 
das Programm in gehörigen Grenzen, so dafs 
unsere Einfühlung frei und ungezwungen in der 
vom Komponisten angedeuteten Richtung von 
statten geht, dann ist solche Musik vollkommen 
berechtigt. (Man beachte, wie innig, fast bis zur 
Identität sich hier musikalische und poetische 
Einfühlung durchdringen.) Eigentlich besteht das 
Ewigjunge, das Anziehende, mächtig Aufrührende 
der Musik gerade darin, dafs sie nicht mit Worten 
und Begriffen zu uns spricht, sondern geheimnis¬ 
voll, dunkel wie jene Sphinx, die uns jedesmal 
von neuem ungelöste Rätsel aufgiebt. »Gefühl 
ist alles«, sagt Faust, ganz gewifs! Sogenannte 
Sachkenntnis dagegen nur ein Mittel zur leichteren 
Einfühlung, denn, um wieder Goethe zu citieren, 
»wenn ihr’s nicht fühlt, ihr werdet’s nie er¬ 
jagen«. Über das »Wie« und »Was« mag jeder 
selbst entscheiden, Hauptsache bleibt das »Dafs«. 
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— Leider giebt es ja Menschen, die nicht einmal 
dieses »Dafs« kennen, sowohl im Gemeinleben wie 
Kunstleben auf harmonische Durchbildung ihres 
Gefühls verzichteten. Nie und nimmer werden wir 
solche zu den Feinfühligen, künstlerisch Beanlagten 
rechnen. »Stumpfe Sinnesorgane« brauchen nicht 
notwendig Ursache hierfür zu sein, denn gar viele 
mit vorzüglichem Gehör Begabte müssen aus Mangel 
an Übung im Hören auf musikalische Vervollkomm¬ 
nung verzichten und jene Gefühlskomplexe brach 
liegen lassen. 

Was die unwiderstehlich mit fortreifsende Wir¬ 
kung des Rhythmus betrifft, der sich kaum ein 
Sterblicher entziehen dürfte, so liegt die Erklärung 
einfach in dem Umstande, dafe er uns als treuester 
Begleiter von Kindesbeinen, vom Schaukeln der 
Wiege an durchs ganze Leben hindurch begleitet, 
wir nichts ohne ihn, alles mit ihm auszuüben ge¬ 
wohnt sind. Im Atmen, im Gehen, in den »natur- 
gemäfsen Bewegungen der Handwerker, der Drescher, 
Ruderer, Schiffer«, überall liegt Rhythmus. Kein 


Wunder, dafs dies Element das verbreitetste, popu¬ 
lärste unter allen musikalischen ist, verbreiteter 
als etwa Melodie oder Harmonie. In einen Rhyth¬ 
mus, auch ohne Musik, sich einzufühlen, kann keinem 
schwer fallen; man wird jederzeit in ihm einen 
alten Bekannten wiederfinden, der ästhetische Sym¬ 
pathie erregt und uns mit Genufs erfüllt. Wir 
wären des Tanzens recht bald müde, wenn nicht der, 
durch die Melodie geadelte Rhythmus die Lebens¬ 
geister fortwährend in Spannung erhielte! 

Gerade bei der ästhetischen Betrachtung der 
Wirkung des Rhythmus, finde ich, wird einem 
die volle Bedeutung und das Wesen der Einfühlung 
klar. Noch ist aber das Gebiet der Musik-Ästhetik 
zu ungenügend aufgehellt, um allgemeingiltige, feste 
Sätze und Regeln aufzustellen; meine Absicht 
war, eine heutzutage in der Ästhetik ungemein 
verbreitete Idee in engere Verbindung mit der 
musikalischen Kunst zu bringen, soweit es der mir 
hier zur Verfügung stehende Raum gestattete. 


Lose Blätter. 


Von der Münchener Akademie der Tonkunst 

Von Dr. R. Louis. 

Die letzten Nachzügler der Konzertsaison, die Schüler- 
aufiührungen der Kgl. Akademie der Tonkunst, die 
alljährlich den wohlverdienten Sommerschlaf unseres öffent¬ 
lichen Musiklebens bis in den Juli hinein zurückhalten, 
haben nun auch mit dem am 12. d. M. stattgefundenen 
Schlufskonzerte ihren Abschlufs erreicht. Das mag Ver¬ 
anlassung geben, sich einmal etwas eingehender mit dieser 
Anstalt und ihren Leistungen, mit dem, was sie ist und 
was sie sein könnte und sollte, zu befassen. Nächst dem 
Leipziger Konservatorium hat die hiesige Musikschule 
zweifellos die interessanteste Entstehungsgeschichte, und 
aus der »Geschichte« d. h. der Vergangenheit schreibt 
sich wohl auch in erster Linie der gute Ruf her, den 
beide Anstalten seit jeher geniefsen. Unter König Lud¬ 
wig 1 . hatte Franz Lachncr die Begründung einer Ge¬ 
sangsschule in München angeregt, die dann zu einem 
Konservatorium erweitert wurde, das aber als solches 
nicht recht prosperieren wollte. Wie auf das gesamte 
Münchener Musikleben, so fiel auch auf diese Musik¬ 
schule ein strahlender, wenn auch nur allzu flüchtiger 
und vorübergehender. Glanz durch die Berufung Richard 
]Va;^uers im Jahre 1864. Von König Ludwig II. auf- 
gefordert, legte der Meister im folgenden Jahre seinen 
bekannten »Bericht über eine in München zu errichtende 
deutsche Musikschule« vor, der gleich einigen anderen 
derartigen Schriftstücken aus seiner Hand beweist, wie 
eminent praktisch, Ja nüchtern dieser aufserordentliche 
Mann zu denken wufste, wenn es ihm darauf ankam, 
nicht ein ideales Phantasiebild zu entwerfen, sondern mit 
tler »harten« Wirklichkeit ein möglichst grofse Erfolge ver¬ 
sprechendes Kompromifs zu schliefsen. Im Jahre 1867 
wurde dann Haus von Biiloiv damit beauftragt, die Mün¬ 
chener Musikschule im Geiste der ffJ^r^'^/f/schen Vorschläge 
zu reorganisieren. Ich weifs nicht, wie eng er sich dabei 
an das Positive dieser Vorschläge hielt und wie weit er 


unter dem Druck der Verhältnisse von ihnen abzugehen 
genötigt wurde: jedenfalls war seine Thätigkeit als Leiter 
der Anstalt (bis 1869) zu kurz, um etwas wirklich Dauern¬ 
des und Lebenskräftiges schaffen zu können. Im Jahre 
1874 wurde die Schule wiederum reorganisiert und trägt 
jetzt den mehr prätentiösen als berechtigten Titel Kgl. 
Akademie der Tonkunst Damit will ich nun gar 
nicht gesagt haben, dals ihre musikpädagogischen Leis¬ 
tungen etwa ohne weiteres als minderwertig einzuschätzen 
seien. Im Gegenteil: die Münchener Musikschule ist als 
solche zum mindesten ebenso gut als jede andere ähn¬ 
liche Anstalt in Deutschland, aber sie ist auch nichts 
mehr und nichts anderes, als eben ein »Konservatorium«, 
wie es jede gröfsere Stadt besitzt, und das mufs immer 
wieder bedauert werden, wenn man bedenkt, welche 
idealen Möglichkeiten sich für diese Anstalt durch das 
Eingreifen eines Richard Wagner seiner Zeit zu eröffnen 
schienen. Denn dafs unsere Konservatorien das, was sie 
leisten sollten und könnten, thatsächlich auch leisteten, 
dafs sie dem Ideale einer höheren Musikbildungsanstalt, 
ich will nicht sagen, vollkommen entsprächen, sondern 
auch nur sich annäherten oder ihm möglichst vollkommen 
zu entsprechen den klar erkennbaren Beruf in sich fühlten, 
das wird kein Urteilsfähiger, der die einschlägigen Ver- 
I hältnisse kennt und nicht selbst irgendwie daran »be¬ 
teiligt« ist, behaupten wollen. Der Grund dieser beklagens¬ 
werten und oft beklagten Zustände liegt nun nicht dort, 
wo man ihn vielleicht zunächst suchen könnte, nämlich 
in der Minderwertigkeit der unsern Konservatorien zur 
Verfügung stehenden Lehrkräfte — vielmehr sind die 
gröfseren Anstalten in dieser Beziehung fast ausnahmslos 
gut, ja teilweise vortrefflich bestellt —, sondern in einer 
durch und durch fehlerhaften Organisation. Es kann hier 
natürlich nicht meine Aufgabe sein, diese Fehler ausführ¬ 
lich und im Einzelnen aufzuzeigen. Abgesehen davon, 
dafs es zu weit führen würde, könnte ich zum gröfsten 
Teile auch nur schon oft und von den verschiedensten 
Seiten Gesagtes wiederholen. Auf einiges möchte ich 
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aber doch ganz kurz hinwcisen. Unsere Konservatorien 
erreichen zunächst deshalb so wenig, weil sie zu viel 
und zu vielerlei wollen. Dafs eine und dieselbe Anstalt, 
als musikalische »Universität« im eigentlichsten und um¬ 
fassendsten Sinne des Wortes, den gesamten Unterricht 
in einer Kunst in sich vereinige, und zudem einer Kunst, 
deren praktische Ausübung sich in so unzählige gesonderte 
und zum Teil ganz und gar heterogene Einzelverrichtungen 
differenziert vom banausischen Handwerk durch alle 
Zwischenstufen mehr oder minder ästhetisch idealisierter 
Technik bis zur rein künstlerischen Thätigkeit des schaffen¬ 
den Tondichters, — ist an und für sich schon ein Unding. 
Dafs z. B. ein Institut, das mit Erfolg bestrebt ist, tüch¬ 
tige Orchestermusiker heranzubilden, gleichzeitig auch der 
Ort sei, wo ein angehender Komponist einen gerade 
seinen specieilen Bedürfnissen entsprechenden Unterricht 
empfangen könne, das ist allerdings von vornherein nicht 
undenkbar, aber doch im höchsten Grade unwahrschein¬ 
lich. Dazu kommt, dafs unsere Konservatorien unter¬ 
schiedslos auf alle in ihnen gelehrten Disziplinen das 
Prinzip des Klassenunterrichts anwenden, ohne zu be¬ 
denken, dafs die Einzelunterweisung für eine ganze Reihe 
von musikalischen Unterrichtsfächern nicht nur zweck¬ 
entsprechender, sondern (wie z. B. beim Kompositions¬ 
schüler) geradezu unumgänglich ist. Von diesen beiden 
Kardinalfehlern sind die am meisten discutierten Einzel- 
mifsstände des Unterrichtsbetriebes unserer öffentlichen 
Musikschulen, als Überfüllung der Anstalten mit minder¬ 
wertigem Schülermaterial, Laxheit in der die Aufnahme 
und Beförderung der Zöglinge betreffenden Bestimmungen, 
Mangel an Interesse für die Anstalt bei den Lehrern — 
und zwar ist diese oft bis zum ausgesprochenen Wider¬ 
willen gegen den Schulunterricht sich steigernde Interesse¬ 
losigkeit erfahrungsgemäfs immer am gröfsten gerade bei 
denjenigen Lehrern, die in ihrer sonstigen Thätigkeit so¬ 
wohl als schaffende und ausübende Musiker wie als 
Privatlehrer das Bedeutendeste leisten — nichts als ein¬ 
fache und notwendige Folgeerscheinungen. 

Demgegenüber hat nun Wagner in seinem oben¬ 
erwähnten Bericht an König Ludwig II. (Ges. Sehr. u. 
D. VIII, 125 —176) gerade darauf sein Hauptaugenmerk 
gerichtet, einerseits der von ihm intentionierten Anstalt 
einen fest und engumschriebenen Wirkungskreis zuzuweisen, 
anderseits allen Unterricht von ihr auszuschliefsen, der 
besser der Privatunterweisung Vorbehalten bleibt. Und 
zwar rechnet er hierher nicht nur den eigentlichen Theorie- 
Unterricht des angehenden Komponisten, sondern auch 
die Anweisung zur technischen Fertigkeit in der Hand¬ 
habung der einzelnen Musikinstrumente. Was dieses In¬ 
stitut einzig werden sollte, kann man am besten deutlich 
machen, wenn man sagt: es sollte eine hohe Schule 
des musikalischen Vortrags sein. Durch eine solche 
•wollte Wagner dem abhelfen, was er als den Haupt¬ 
mangel des deutschen Musiklebens erkannt hatte, nämlich 
»dafs wir klassische Werke besitzen, für sie aber noch 
keinen klassischen Vortrag uns angeeignet haben«. (A. a. 
O. S. 144.) Als Grundlage der Schule und als ihren 
nächsten und hauptsächlichsten Zw'eck nennt der Meister 
einen rationalen, ebenso sehr den Erfordernisssn des 
musikalischen Wohlklangs, als der Eigenart unserer deut¬ 
schen Sprache angepafsten Gesangsunterricht, und 
zwar nicht nur deshalb weil dieser Zweig musikalischer 
Ausbildung seit alters her bei uns am meisten vernach¬ 
lässigt wurde und somit am meisten der Pflege bedarf, 
sondern vor allem auch darum, weil der Gesang als der 
natürliche Urquell allen Musizicrens diejenige Art ton¬ 
künstlerischer ßethätigung darstellt, die ieder Musiker 


kennen gelernt und geübt haben mufs, wenn er, sei es 
als Instrumentalist, Dirigent oder Komponist, wirklich Er- 
spriefsliches einmal leisten will. An diese Gesangsschule 
sollten dann Übungen für künftige Virtuosen, Orchester¬ 
leiter u. s. w. angegliedert werden, aber alles nur unter 
dem einzigen Gesichtspunkte der Bildung des musikalischen 
Vortrags. Wollte Wagner somit den gröfsten Teil dessen, 
was auf unsem heutigen Konservatorien 7 >gregaiim<t ge¬ 
lehrt wird, dem Privatunterricht überlassen wissen, so 
sollte dieser doch nicht ohne öffentliche Kontrolle bleiben. 
Seine Musikschule sollte den aufserhalb ihrer selbst ver¬ 
bleibenden musikalischen Unterricht durch Privatlehrer 
sowohl organisieren, als einer stetigen Prüfung und Be¬ 
aufsichtigung unterziehen, wie er anderseits auch das 
ganze Übrige Musikleben der Stadt, vor allem das Konzert¬ 
wesen, unmittelbar von ihr beeinflufst denkt. 

Wäre dieser Wagner sehe Plan, dessen grofse Aus¬ 
führungsschwierigkeiten der Meister selbst am wenigsten 
verkannt hat, zur Ausführung gekommen, so hätte 
München zwar etwas in seinen Prätentionen viel Be¬ 
scheideneres erhalten als die hochtrabende »Akademie 
der Tonkunst«, aber zweifellos auch etwas Eigenartigeres 
und Nützlicheres. Das hat, wie so vieles andere, das 
damals möglich gewesen wäre, nicht sein sollen. Was 
unsere Musikschule trotzdem geworden ist, darf, wie schon 
gesagt, gewifs nicht als schlecht bezeichnet werden, — 
und gerade auch die diesjährigen Prüfungskonzerte be¬ 
wiesen, dafs an dieser Anstalt fast durchweg tüchtig ge¬ 
lehrt und fleifsig gelernt wird. Aber das, was sie hätte 
werden können und was so dringend not thäte, ist eben 
doch nicht verwirklicht worden. Übrigens wird, wenn 
sich das Gerücht von dem demnächstigen Rücktritt des 
Kgl. Hofmusikintendanten Freiherm von Perfall bestätigt, 
die Anstalt in Bälde unter eine neue Leitung kommen. 
Ob freilich daran allziigrofse Hoffnungen geknüpft werden 
dürfen, erscheint mehr als zweifelhaft. 

Ein Franzose über R. Wagner. 

Von Lina Reinhard, Gotha. 

Die glänzende Aufnahme, die R. Wagners Meister¬ 
werke nun auch in der französischen Oper gefunden 
haben, zeigt, dafs das Mifslingen der ersten Tannhäuser- 
Aufführung im Jahre 1863 die Folge von Partei-In- 
triguen und gehässigen Sonderintercssen war und dafs die 
Franzosen, nachdem der hochverdienie Lamourcux ihr 
Verständnis für die ernste, reformierende Richtung des 
deutschen Musikdramas zu wecken verstand, dem Geiste 
des grofsen Tondichters nicht nur die Pforten ihres Opern¬ 
hauses, sondern auch ihr Herz geöffnet haben. Die 
rückhaltlose Bewunderung der Schöpfungen Wagners hat 
alle chauvinistischen Hintergedanken zum Schweigen ge¬ 
bracht, und sogar »Tristan und Isolde«, ein Werk, das 
wegen seiner grofsen Schwierigkeiten sich nicht einmal 
in Deutschland überall Bahn gebrochen hat, ist neuer¬ 
dings in Paris mit Begeisterung aufgenommen worden. 
Angesichts dieser erfreulichen Thatsache erscheint es von 
Interesse, zu hören, wie ein französischer Schriftsteller 
und Musikverständiger {^Camille Bellaigne) sich in der 
Musikalischen Revue, einer verbreiteten Monatsschrift, über 
R. Wagner und hauptsächlich den »Fliegenden Holländer« 
äufsert, der in Paris im Jahre 1897 zuerst aufgeführt 
wurde. 

Von der Legende sagt der Berichterstatter u. a.: 
»Schon lange vor dem »Fliegenden Holländer« (in der 
französischen Übertragung »Das Geisterschiff« genannt) 
hatten »Alccste« von Glnek und »Fidelio« von Beethoven 
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den weiblichen Heroismus gefeiert, der selbst dem Tode 
trotzt, um das Heil eines mehr als das Leben geliebten 
Wesens zu erringen. Leonore und Alccste sind Ge¬ 
schöpfe von Fleisch und Blut, Senta aber erscheint uns 
mehr wie ein aus geheimnisvollen Träumen gewobenes 
Wesen. Die beiden Heldinnen Glucks und Beethovens 
sind lebensvoll und thatkräftig, sie gleichen der Senta an 
Grolsherzigkeit und Opfermut, fremd ist ihnen aber die 
Melancholie, das unbestimmte Sehnen und Schmachten, 
welches der eisten der B^,4,'^/?^r’schen ^Erlöserinnen« einen 
neuen geheimnisvollen Reiz verleiht. Der Hauptzug der 
*Wagner'scheu Heldin«, fährt C. B. fort, »ist das zärtlichste 
Mitleid, das tiefinnerste Mitgefühl für das Leiden eines 
andern. In der interessanten Rolle der Senta werden 
ganz unvergleichliche Töne des Mitleids und der Barm¬ 
herzigkeit angeschlagen; sie kommen nicht zahlreich vor, 
aber sie genügen. Z. B. die ersten Worte, mit denen 
das junge Mädchen nach langem Schweigen auf das 
spöttische Geplauder der Spinnerinnen antwortet: »Warum 
erzähltet Ihr mir seine Geschichte? Warum sagtet Ihr 
mir, wer er ist?« Wie treffend giebt diese musikalische 
Phrase die Qual ihres Herzens wieder! Je eingehender 
man das zweite Motiv der Ballade studiert, desto mehr 
bewundert man den Zauber der Töne und staunt, dafs 
so wenig Material — ein Wechsel der Bewegung und 
der Tonart — so viel Seelisches enthalten kann. Für 
die musikalische Formel, die auf italienisch grupetto, im 
Deutschen »Doppelschlag« genannt wird, scheint Wagner 
eine besondere Vorliebe zu hegen; sie schmückt wie ein 
Straufs von Tönen manche der schönsten Melodien, so 
z. B. das verschämte Geständnis der Elisabeth im 2. Akt 
des »Tannhäuser«, die ersten Worte der Liebe im grofsen 
Duett des »Lohengrin«, ja selbst die wundervolle Er¬ 
mahnung Elsas an Ortrud. Für Wagner scheint diese 
musikalische Figur das Symbol des Mitleides, des Ver¬ 
trauens und aller wohlwollenden und zärtlichen Gefühle 
gewesen zu sein. 

Das traumbefangene Mitgefühl Sentas steigert sich 
nur einmal bis zur Verzückung; die Ballade endet mit 
einem Ausbruch der Begeisterung, und dieser kurze Satz 
ist hier mehr als anderswo die Anwendung des wahren 
Leitmotivs. In den meisten andern Fällen rufen die 
Themen vielmehr Geschehenes zurück, hier erfährt das 
Motiv eine Veränderung in Ton und Rhythmus, eine 
musikalische Umwandlung entspricht dem Wechsel der 
Gefühle, und diese Übereinstimmung ist der Grundsatz 
des Leitmotivs, so wie Wagner ihn von nun an ausübt. 
»In keinem seiner anderen Dramen, fährt Bellaigne fort — 
hat Wagner so vollständig das Interesse auf die geheim¬ 
nisvollen Regungen der Seele hingeleitet und konzentriert, 
niemals hat er eine so innerliche, von äufseren Ursachen 
und Einflüssen unabhängige Handlung geschaffen. All¬ 
gewaltig, unerklärt und unerklärlich ist die Hingabe Sentas. 
Es ist schwer zu glauben, dafs der Anblick eines Bildes 
und die Beschäftigung mit einer Legende ein bescheidenes 
junges Mädchen zu so furchtbaren Entschlüssen treiben 
können, wie wir sie hier sich erfüllen sehen; und doch 
wird der Heldenmut Sentas, den unser Verstand zurück¬ 
wies, unserm Herzen bewiesen durch das von ihm her¬ 
vorgerufene und vor unsern Augen sich vollziehende 
Opfer. Wie hat die deutsche Träumerei sich ausgebreitet 
und den Kreis ihres Schattens erweitert seit der »Zauber- 
fiüte« und dem »Freischütz«, ihren ersten in die Märchen¬ 
welt hineinragenden Meisterwerken. Die Traumseligkeit, 
die Agathens Stirne nur streift, hat von Senta vollständig 
Besitz ergriffen und ist die Bedingung, das einzige Gesetz 
ilires Wesens. Auch die Natur und Art der Träume ist 
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eine andere. Der geheimnisvolle Schauer, der Maxens 
Braut erzittern macht, kommt aus der Nacht des Waldes 
und dringt zum offenen Fenster des Forsthauses herein; 
das Geheimnisvolle der Dinge und Geschehnisse beun¬ 
ruhigt Agathen. Ganz nur moralisch ist aber die Unruhe 
Sentas. In ihr leben und erfüllen sich einzig seelische 
Geheimnisse. Fühlt man auch über Agathens Liebe, ihrem 
Abschied von Max im 2. Akt das Wesen einer unheil¬ 
bringenden Macht, die Dinge gehen doch wie im gewöhn¬ 
lichen Leben vor sich. Im 2. Akt des »Fliegenden 
Holländer« dagegen geschieht alles nur wie in einem 
Traume, sowohl das erste düstere und stumme Begegnen, 
wie die Verlobung des seltsamen Paares. Der Holländer 
und Senta blicken sich an und erkennen sich, ohne zu 
reden, und ihre beiden Motive — man könnte dieses 
Wort ebenso gut im philosophischen wie im musikalischen 
Sinne gebrauchen — kommen nur im Orchester zum Aus¬ 
druck. Beide sind, so zu sagen, nicht zwei Geschöpfe 
oder Wesen, sondern zwei Prinzipien oder Elemente, 
mehr zwei SeelenzusUinde, als zwei sich gegenüberstehende 
Seelen, sie sind das Unglück und das Mitgefühl an sich, 
— Wenn man zum erstenmale Zeuge dieser Szene ist, 
fängt man an zu begreifen, weshalb das musikalische 
Drama Wagners vor allem symphonisch sein mufste, und 
durch welche natürliche Verwandtschaft es sich der reinen 
absoluten Musik nähert. Diese stellt nicht von einem 
bestimmten Gefühl belebte Personen dar, ihr Gegenstand 
ist das Gefühl selbst, unabhängig von den Personen, die 
es empfinden. So hat Beethoven, der gröfste aller Ton¬ 
setzer, durch reine Instrumentalmusik diese oder jene 
Leidenschaft ausgedrückt, nicht diese oder jene leiden¬ 
schaftliche Gestalt geschaffen. In seiner Eroica kann sich 
jeder Held wiedererkennen, in seiner C-moll-Symphonie 
wird jeder Schmerz, jede Tugend wiedergegeben, jeder 
Wille gekräftigt in der Gewalt des Ausdrucks. Das ist 
der Punkt, in welchem Wagner Beethoven gleicht und 
weshalb das musikalische Drama aus der Symphonie ent¬ 
springt. Senta, die erste echt wagnerische Gestalt, hat 
schon etwas Unpersönliches, sie geht gewLssermafsen in 
dem Gefühl auf, das gröfser und stärker ist als sie. Ist 
diese Abstraktion des Individuums den Überlieferungen 
der Tonkunst, vielleicht sogar der Natur der dramatischen 
Musik entgegen, so ist sie doch sicher der Natur der 
Musik überhaupt angemessen. Sie ist das Wahrzeichen 
einer allgemeinen Kunst und eines überlegenen Idealismus. 

Mag man behaupten, der Stil des »Fliegenden 
Holländers« ermangele der Einheit, sowohl französische, 
als italienische Formen seien vertreten, so finden doch 
diese Antithesen ihre Rechtfertigung in dem Textbuch 
und vielleicht auch in der Wirklichkeit. Entwickelt sich 
nicht das äufsere und oberflächliche Leben überall rings 
um das leidenschaftliche moralische Leben her? Jenes 
wird von Sentas Amme, ihrem Bräutigam, ihrem Vater 
in seiner Einfachheit dargestellt; in dem köstlichen Chor 
der Spinnerinnen protestiert das warme, rosige und ganz 
physische Leben, das in lauten Schlägen in diesen See¬ 
mannstöchtern, diesen blonden Nordländerinnen pulsiert. 
In dem schwirrenden, grollenden Endreim fehlt jeder 
Nebengedanke, es ist keine Seele in diesem Gesang, durch 
den die Spinnerinnen Sentas Stimme vergeblich zu über¬ 
tönen suchen. Dafs ihnen das nicht gelingt, das dünkt 
uns ein sicheres Zeichen dafür, dafs Wagners Werk 
tiefster Wahrheit und ewiger Schönheit ein grofses Teil 
enthält. Auf dem neuen Wege ist der Tondichter beim 
ersten Schritt weiter geführt worden, als er jemals gehen 
konnte. Mit dem »Fliegenden Holländer« verglichen er¬ 
scheinen die folgenden Werke, selbst die letzten, in 
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mancher Hinsicht schwächer.« — Teilen wir auch nicht 
unbedingt die Ansicht des Verfassers, so finden wir doch 
in seiner Auffassung und seinem Urteil vieles des Er- 
wähnens und der Übertragung wert und freuen uns zu 
sehen, wie eingehend der Franzose sich mit der Partitur 
des Fliegenden Holländers und mit Wagners Absichten 
überhaupt beschäftigt hat. Alles, was Bellaigne anführt, 
ist auf scharfe verständnisvolle Beobachtung und musi¬ 
kalisches Studium gegründet 

Ober deutschen Volksgesang. Aus dem nicht 
genug zu empfehlenden Buche von Dr. /. W. Bminkr: 
Das deutsche Volkslied (Leipzig, Teubner) entnehmen wir 
folgendes: Sterbelieder sind uralt Ursprünglich waren 
das Zaubersprüche, bei der Totenwacht und der Be¬ 
stattung vorgetragen; aber schon für die Zeit unserer 
ältesten Zeugnisse scheinen es im Chore gesungene Lieder 
gewesen zu sein. Burchard von Worms läfst (ii. Jahr¬ 
hundert) folgende Beichtfrage stellen: »du hast eine 
,Leiche* mitgefeiert, das heifst, du hast der Totenwache 
beigewohnt, wo die Leichen von Christen nach heidnischer 
Sitte bewacht werden, hast dort teuflische Lieder gesungen 
und Tänze aufgeführt, die die Heiden vom Teufel ge¬ 
lernt haben, hast dort getrunken und hast laut gelacht.« 
An einer anderen Stelle heifst es: »Laien, die die Toten¬ 
wache halten, sollen das mit Furcht, Angst und Scheu 
thun. Keiner soll sich herausnehmen teuflische Gesänge 
zu singen, Späfse und Sprünge zu treiben, was die Heiden 
vom Teufel gelernt haben. Jeder w^eifs ja, dafs es teuf¬ 
lisch ist und nicht nur dem christlichen Glauben fremd, 
sondern auch der menschlichen Art zuwider, dort zu 
singen, froh zu sein, sich voll zu trinken und laut zu 
lachen .. deshalb ist eine solche unpassende Ausgelassen¬ 
heit und solch pestbringendes Gesinge durchaus zu unter¬ 
sagen. Wenn einer singen will, soll er Kyrie eleison 
singen oder ganz still sein.« Zwanzig Tage Bulse wurden 
über den verhängt, der »teuflische Lieder« an der Leiche 
sang. Diese Lieder und Tänze haben jedenfalls zur 
Heidenzeit einen ganz bestimmten gottesdienstlichen Zweck 
gehabt, wahrscheinlich den, die gefürchtete Wiederkehr 
der entflohenen Seele in dem Leichnam zu verhindern. 
Noch heutzutage kommen dem den Volksgebräuchen Ent¬ 
wachsenen die beim Bauer üblichen Gebräuche beim Tode 
und Begräbnis roh und gemütlos vor, und sie sind es 
für den, der beim Sterbefall nur an den erlittenen Verlust 
denkt, auch; das Volk aber denkt dann nicht nur an den 
Gestorbenen, sondern auch an die Hinterbliebenen und 
deren vermeinten Schutz. Dafs diese »teuflischen Gesänge« 
Chorlieder waren, mufs man aus der deutlich erkennbaren 
Thatsache schliefsen, dafe sie allgemein bekannt waren 
und geübt wurden, während richtige Zaubersprüche und 
Beschwörungen nur von den Eingeweihten selbst, alten 
Frauen und Hirten, herg^ungen wurden und werden. 

Leise Kunde von den Vorläufern der späteren Spinn¬ 
stuben und Rundgänge tönt aus einigen alten Berichten, 
so w’enn König Childebert I. nach seiner bereits erwähnten 
Verfügung vernommen hat, dafs man die Nächte trinkend, 
singend und Unsinn treibend verbringe, oder wenn Abt 
Pirminius seinen geistlichen Mündeln einschärft: »das 
Tanzen und Springen, die schändlichen und üppigen 
Lieder sollt ihr fliehen wie die Pfeile des Teufels, weder 
an den Kirchen noch in den Häusern, noch auf den 
Strafsen und Kreuzwegen oder sonstwo sollt ihr sie üben, 
denn das ist ein Rest heidnischer Sitte.« 

So ist diese Art der Sangesübung, im Chore zu 
sijigen, die volkstümlich deutsche, jetzt wie vor lausend 
und abertausend Jahren. Im Grunde ist sie überall die 


ursprünglich volkstümliche; finden wir sie doch auch fast 
überall bei den Naturvölkern und bei den Gesittungs- 
vülkern auf deren ältesten erkennbaren Entwicklungsstufen. 
Bei den meisten Gesittungsvölkem ist sie nur darum dem 
Einzelgesang gewichen, weil diese mit der Vervollkomm¬ 
nung ihrer Gesittung zugleich ihre frische kindliche Ur¬ 
sprünglichkeit aufgaben und altklug wurden wie die Eng¬ 
länder und Römer, oder übersättigt und abgestumpft wie 
die Franzosen, oder gar vor der Reife verfault wie Russen 
und Magyaren. Obwohl das deutsche Volk unzweifelhaft 
den Reigen der Gesittungsvölker eröffnet, hat es seine 
kindlich unbefangene frische Ursprünglichkeit nicht auf¬ 
gegeben und steht darin imter allen Völkern Europas 
völlig vereinzelt da: die beste Gew’ähr dafür, dafs wir 
zum Höchsten bestimmt sind. Allen Fremden fällt dieses 
»Naiventhusiastische«, wie Mantegazza es nennt, an unserm 
Volkstum auf: die Art, wie unsere studentische Jugend 
sich vergnügt und der älteste ehemalige Bursche beim 
Kommersieren wieder jung wird »zeitlebens ein Student«; 
die frische Freude, mit der der Bauer sein Tagewerk 
verrichtet — »fleifsig«? lautet der Grufs auf dem Lande 
überall, wo Bauern wohnen —; das ganz eigentümliche 
freundschaftliche Verhältnis zur Natur, zu Wald und 
Wasser, Feld und Fels und vor allem zu Blumen und 
Tieren. Tumbe Tiutsche allerdings schimpfen uns die 
Welschen im 13. Jahrhundert, wie die Magyaren jetzt; 
denn klug und schlau sind wir nie so recht gewesen und 
die Gelegenheit haben wir in unserer vieltausendjährigen 
Geschichte fast immer versäumt, weil wir immer zu ehr¬ 
lich und zu sehr ohne Falsch waren. Solch ein naiver 
Zug ist nun unsere Freude am Massengesang, in den 
jeder Anwesende einstimmen darf, wenn ihn die Lust 
dazu treibt: wir begnügen uns nicht mit dem einfachen 
Ziihören, wie die Altklugen und Übersättigten, die das 
Mitsingen für albern halten, sondern unbekümmert, ob 
wir uns in den Augen dieses oder jenes gesetzten ernsten 
Mannes etwas vergeben, drängt sich uns das Lied selbst 
über die Lippen. Der deutsche Massensang, nicht nur 
von Nationalhymnen, sondern von einfachen Liebes- und 
Trinkliedern und Balladen erw^eckt immer das Staunen 
der Fremden, wie ich das bei vielen Anlässen erfahren. 
Und da nun schliefslich das Volk frei, nicht nach ge¬ 
druckten Vorlagen singt, st^le ich den Satz auf: Ob ein 
Lied ein Volkslied ist oder nicht, ob es daher an dieser 
Stelle der Betrachtung unterliegen kann, darüber hat die 
Frage zu entscheiden, ob es in einem solchen von der 
Sitte zusammengeführten Chore frei erklang und erklingt 
Nur wo die volkstümliche Sitte den freien Chorgesang 
beibehalten hat, lebt auch noch der Volksgesang, und wo 
der im Brause des Lebens verhallte w'ieder erklingen soll, 
dort mufs vor allem das freie Singen im Chore wieder 
zur volkstümlichen Sitte werden. 


Mary Krebs-Brenning t- — Dem gleichen tücki¬ 
schen Leiden (Carcinom), dem die feinsinnige Margarethe 
Stern vor w'enigen Monaten zum Opfer fiel, erlag am 
28. Juni in Strehlen, der Villenvorstadt der sächsischen 
Residenz, die Königl. Kammervirtuosin Frau Alary Krebs^ 
Brenning. Die Künstlerin (geb. 5. Dez. 1851) war als 
Tochter des Königl. Hofkapellmeisters Carl Krebs und 
der einstmals hochgefeierten Bühnen - Sängerin Aloysia 
Krebs-Michalesi ein Dresdner Kind und feierte in ihrer 
Geburtsstadt, neun Jahre alt, auch ihre erste Triumphe. 
Dieser Zeit der »Wunderkindschaft« aber, welche letztere 
übrigens auch der Welt nicht verborgen blieb — die 
kleine Mary legte als 13 jährige schon den Gnmd ihrer 
nachmaligen Beliebtheit in England — folgte, wie dies 
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nicht allzuhäufig der Fall, in regulärem Emporstreben und 
Emporsteigen auch die Zeit der »reifen Künstlerschaft«. 
Mary Krebs durfte als Pianistin vornehmlich klassischer 
Observanz einen ersten Platz beanspruchen in der Reihe 
der zeitgenössischen Vertreterinnen ihres Instruments und 
als solche war ihr Ruf durch Kunstreisen in Deutschland, 
Österreich, Italien, Rufsland, England und Amerika fest 
begründet. Während der letzten Jahre allerdings hatte 
sie sich mehr, und mehr von der Konzertthätigkeit zurück¬ 
gezogen und lebte in der Hauptsache noch ihrer Lehr- 
thätigkeit. Der Tod entrifs die liebens>\ürdige Künstlerin, 
deren Wirken ihr zahllose Ehrungen der Grofsen dieser 
Erde und die Freundschaft hervorragender Kunstgenossen, 
eines Rubinstein u. a. eingetragen, einem selten glück¬ 
lichen Familienleben. O. S. 


Nachempfundenes. III. Zum Kapitel »Nachempfin¬ 
dung« teilt uns Herr Lehrer Niewiesch in Pfastatt noch 
einige interessante Stellen mit. Mozart schreibt in der 
Zauberflöte ferner in gleichem 
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Ob hier das gleiche Wort »Vögel« die jedenfalls un- 
bewufste Wiederholung veranlafst hat? Merkwürdigerweise 
fanden wir kürzlich bei verschiedenen Komponisten auf das 
Wort »Walküren« ein und dieselbe auffallende Modu¬ 
lation. Wissend, dafs das Werk des weniger bekannten Kom¬ 
ponisten früher entstanden ist, als das des vielgekannten, 
dafs letzterer aber wahrscheinlich des ersteren Werk nie 
gehört, erschien uns die Übereinstimmung sehr wunder¬ 
bar. Sollte in bestimmten Wörtern eine geheimnisvolle 
Anregung zu gewissen Modulationen liegen? 


Händelsche Werke in Chrysanders Bearbeitung. 

Herr Prof. Emil Krause hat Herrn Dr. Fr. Chr)>sander zu 
dessen 74. Geburtstage eine sinnige Aufmerksamkeit er¬ 
wiesen, indem er ein »chronologisches Verzeichnis der 
von April 1889 bis Juni 1900 stattgefundenen Aufführungen 


Händelscher Werke in der neuen Bearbeitung Chrysanders« 
angefertigt und herausg^eben hat. Danach hat der 
Messias mit 17 Aufführungen seine herrschende Stellung 
bewahrt, doch versuchte Debora mit 15 Aufführungen 
ihm den Rang abzulaufen, Esther, Acis u. Galatea waren 
mit je 5, Herakles u. Judas Maccabäus mit 4 , Israel in 
Ägypten mit 3 und Saul mit 2 Aufführungen zufrieden. 
Von den Städten thaten sich Hamburg mit 10, Mainz 
mit 6, Leipzig u. Augsburg mit je 4, Bonn mit 3 Auf¬ 
führungen hervor. Von den Musikdirektoren schwang 
Fritz Volbach 6 mal, A. Grüters in Frankfurt und Bonn 
5 mal, Weber in Augsburg 4 mal den Dirigentenstab. Von 
den Sopranistinnen traten Frau Röhr-Brajnin in München 
15 mal, Frl. Kaizmayr 9 mal, Frl. Meta Geyer in Berlin 
8 mal auf. Von den Altistinnen schlägt Frau Geller^ Wolter 
mit 17 Aufführungen alle ihre Colleginnen, doch wollen 
auch Frl. E. Exter mit 7 und Frau Kraus-Osbom mit 
ö Aufführungen genannt sein. Unter den Tenoristen 
rangierten obenan Georg Ritter mit 10, Dierich mit 9 Auf¬ 
führungen. Ihr jüngerer College Gie/swein kommt ihnen 
mit siebenmaligem Auftreten schon bedenklich nahe. Alle 
Vokalisten schlägt Dr. Felix Kraus^ der nicht weniger als 
2 4 mal seine herrliche Bafsstimme in Händel-Chrysander- 
schen Werken erschallen lieis. Unter den Vertretern der 
Orgelpartie wird der Name Franke 14 mal genannt, das 
Cembalo (Klavier) aber scheint nur von einem einzigen 
Künstler kunstgerecht im Händelstil gespielt zu werden, 
denn der Name Kleinpaul als Cembalospieler kommt in 
den 58 Aufführungen nicht weniger als 39 mal vor. 

Musikalische Renaissance. Unter diesem Titel 
erläfet der Königl. Musikdirektor Otto Ftebach in Königs¬ 
berg i. Pr. einen Aufruf, in welchem er folgendes sagt: 
Seit ungefähr Anfang dieses Jahrhunderts wird bei der 
musikalischen Erziehung der reine Satz, der strenge 
Kontrapunkt immer mehr und mehr durch die sogenannte 
Akkordlehre verdrängt, so dafs die musikalische Pro¬ 
duktion die Basis einer strengen kontrapunktischen Vor¬ 
bildung allmählich verläfst, bis schliefslich die moderne 
Komposition dieselbe vollständig perhorresziert. In dem 
modernen Kunstschaffen sind dramatische, dramatisch¬ 
musikalische und rein musikalische Neuerungen zu er¬ 
kennen. Während die ersteren beiden für die künstle¬ 
rische Weilerentwickelung zum Teil gedeihlich wirken, ist 
die rein musikalische Seite des modernen Schaffens da¬ 
durch, dafs für die Stimmführung die Anarchie prokla¬ 
miert wurde, auf Abwege geraten, die zum Kunstbankerott 
führen müssen. Die 3 Hauptarterien des musikalischen 
Lebens sind Kirche, Theater und Konzertsaal. Zu allen 
Zeiten hat die Kunst ihr Bestes in den Dienst der Kirche 
gestellt. Wie kommt es nun, dafs bei dem modernen 
Kunstschaffen, das von den Anhängern doch als das 
Einzigwahre ausgerufen wird, die Kirche vollständig leer 
ausgeht? und dafe auch im Könzertsaal keiner aus der 
letzten Hälfte dieses Jahrhunderts auch niu: entfernt an 
die Klassiker heranreicht? Die Antwort auf diese Fragen 
lautet: Das moderne Kunstschaffen hat den Brennpunkt 
verloren, von dem aus Kirche, Theater und Konzertsaal 
wie ehedem gleichmäfsig unter demselben Gesichtswinkel 
zu erfassen sind. Wo liegt dieser Brennpunkt? Dieses 
Centrum alles Kunstschaffens, dieser Brennpunkt ist die 
Natur. Die Natur ist es, welche von Ewigkeit her die 
Gesetze der Akustik bestimmt, die Natur ist es, welche 
die Regeln des Wohlklangs in der Lehre vom strengen 
Kontrapunkt krystallisiert, die Natur ist es, welche die 
Menschenstimme zum vornehmsten und edelsten Ton¬ 
erzeuger erschuf. Die Natur ist es, gegen die sich die 
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Modernen dadurch versündigen, dafs sie die Regeln des 
Wohlklangs mit Füfsen treten und den natürlichen Ton¬ 
erzeuger imter die künstlichen herabdrücken, denn der 
a capella Gesang wird zu Grabe getragen und in der 
Oper wird der Sänger durch das Orchester erdrückt. 
Warum beherrschten unsere alten Meister Kirche, Theater 
und Konzertsaal? Weil ihr Kunstkönnen auf dem tief¬ 
gehenden unverrückbaren Fundamente einer jahrelangen 
strengen kontrapunktischen Schulung basierte, auf dem sie 
eben so gut ein leichtes Landhaus wie den Kölner Dom 
errichten konnten. Von der Überzeugung ausgehend, 
dafs die Erhaltung dieser Fundamente die erste Vorbe¬ 
dingung für eine Weiterentwickelung der Tonkunst ist, 
soll dieser Weckruf alle Gleichgesinnten zusammenrufen 
zu gemeinsamem Streben und Handeln unter dem Zeichen: 

Musikalische Renaissance. 

Die Mittel zur Erreichung des erstrebten Zieles sollen 
in folgenden Forderungen liegen: i. Einführung des Unter¬ 
richts im strengen Kontrapunkt in allen Lehranstalten, in 
denen Musiktheorie doziert wird. 2. Herausgabe ge¬ 
eigneter Werke. 3. Gründung von Vereinen, in denen 
derartige Werke zur Aufführung gebracht werden und von 
denen für die »Musikalische Renaissance« eine Propaganda 
ausgehen soll. 

Die Redaktion dieser Blätter stellt sich ganz auf den 
Standpunkt ihres Mitarbeiters Dr. J?. Louis in München, der 
in Nr. i bei einer Betrachtung von Straufs’schen Werken 
sagt: »Ein flüchtiger Überblick des Entwickelungsganges 
unserer Kunst genügt schon, um sich zu überzeugen, dafs 
mehr als einmal extrem einseitige Richtungen im Laufe 
der Musikgeschichte zur Herrschaft gelangt sind, ohne 
dafs deswegen das Ende der Musik herangenaht wäre. 
Im Gegenteil: alle diese Einseitigkeiten sind schliefslich 
auf irgend eine Weise zum Guten ausgeschlagen.« Wir 
hoffen, dafs dies auch bei der gegenwärtigen einseitigen 


Richtung der Fall ist und teilen deshalb die Befürchtung 
des Herrn Fiebach nicht, konservieren seinen Aufruf aber 
gern in diesen Blättern als — ein Zeichen der Zeit. 


Bachfest. Das erste deutsche Bach fest, welches, 
wie wir bereits gemeldet haben, im März nächsten Jahres 
in Berlin stattfinden soll, wird im gröfsten Stile vorbereitet 
Als ausführende Körperschaften werden mitwirken: 

Die Königliche Hochschule für Musik mit ihrem Or¬ 
chester und dem a capella Chor, die Singakademie, der 
Philharmonische Chor und das Philharmonische Orchester. 

Das Fest soll 3 Tage dauern und weltliche und geist¬ 
liche Werke Johann Sebastian Bachs in abwechselungs¬ 
reicher Zusammenstellung bringen. 


Denkmäler der Tonkunst in Österreich. Von 

der Gesellschaft zur Herausgabe von Denkmälern der 
Tonkunst in Österreich wurde durch den Verlag Artaria 
& Co. in Wien soeben ein ausführlicher Bericht veröffent¬ 
licht, der ein vollständiges Verzeichnis der bis jetzt in 
14 grofsen (mit Kunstbeilagen versehenen) Quartbänden 
erschienenen 7 Jahrgänge, das wissenschaftliche Programm, 
die Liste der Förderer, der leitenden Kommission und 
einen Auszug der Mitgliederliste enthält Als Beilagen 
sind ein Portrait Hand Ts (Gallus) aus dessen »Opus 
musicum« (1540) und eine Notentafel aus »Trienter Codices« 
(XV. Jahrhundert) beigeheftet Diese bedeutenden, mit 
Unterstützung des k. k. Ministerium für Kultus und Unter¬ 
richt erscheinenden Publikationen erfreuen sich der eif¬ 
rigsten Unterstützung und Mitgliedschaft hoher Persön¬ 
lichkeiten und Ministerien, von Bibliotheken, Klöstern 
und wissenschaftlichen Musikkreisen. — Exemplare des 
Berichtes sind durch die Verlagshandlung kostenlos zu 
erhalten. 
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Berlin, 12. Juli. — Zum erstenmale seit mehreren Jahren 
bleibt diesmal der Sommer im früheren »Krolle-, jetzigen könig¬ 
lichen »Neuen Opern - Theater« ohne AufHihningen. Sie kosteten 
viel und brachten nicht die Einnahmen, die man erwartete. Die 
heimischen Sänger und Kapellmitglieder haben kontraktlichen Urlaub 
in den Sommermonaten. Den mufste man ihnen abkaufen, wenn 
sie mitthun sollten, und die Berliner Sänger beanspruchten mehr als 
die von der Provinz- oder kleinen Hoftheatem. Dann noch ein 
Orchester mit zwei Kapellmeistern und den Chor zu bezahlen, dazu 
reichten die Einnahmen nicht. Selbst im vorigen Sommer nicht, 
wo nur die »Fledermaus« gegeben wurde, deren Kosten doch er¬ 
heblich geringer waren als die für die grofsen Opern der Jahre vor¬ 
her. Nachdem nun kürzlich dem »Mikado« die Ehre widerfahren 
war, im königlichen Opemhause erscheinen zu dürfen, brachte man 
ihn nach Schlufs der Spielzeit in das Sommerhaus. Aber darüber 
war keine Täuschung möglich, dafs er nicht mehr recht ziehen 
würde, und als er am letzten Junitage noch einmal seine burlesken 
Sprünge gemacht hatte, schlofs man den Theatersaal zu und über- 
liefs Oper und Operette den Privatbühnen. Die sind nun eifrig am 
Werke. Zwar die Gastgesellschaft, von der ich berichtete, dafs sie 
im »Lessing-Theater« die englische Burleskoperette »Daisy« gäbe, 
hat lange ausgewirtschaftet, und in das frei gewordene Haus zog der 
Direktor des »Zentral-Theaters« mit einer neuen Operette »Rhodope«, 
über die ich noch zu sprechen haben werde. Diese hatte sich uns 
zuerst in dem während der Ferien frei gewordenen »Theater des 
Westens« vorgestellt und so gefallen, dafs der Theaterleiter mit ihr 
nach Berlin zog und für die Charlottenburger Bühne eine neue, 
nicht üble Gesellschaft zusammenstellte, die dort ältere Operetten 
aullührt. Im »Schiller-Theater« ist eine Oper fleifsig am Werke, 


und am 15 d. M. will im »Thalia-Theater« eine »orientalische Ge¬ 
sellschaft« ihre Vorstellungen mit der Operette: »Die Tochter 
Jerusalems«, Text von J. Auerbuch , Musik von Ch. Wolfathal^ 
eröffnen. Auf vier Bühnen aber wird nun von der Mitte Juli an 
gesungen. 

Überrascht hat es mich doch, dafs Bötely als er jetzt im 
»Schiller-Theater« mit dem »Manrico« sein Gastspiel eröffnete, sich 
noch als ein so starker Magnet erwies, dafs bei weitem nicht alle, 
die Einlafs begehrten, Platz im Hause fanden. Die ihn erlangten, 
waren glücklich und jubelten. Dafs Bötels eingelegtes zweigestrichenes 
c bedenklich dem h zuneigte, störte ihre Freude nicht im geringsten. 
Ebensowenig das dilettantisch ausgeführte Rezitativ und das komö¬ 
diantenhafte Spiel. Da wird der Mantel mitten in einer .Szene ab¬ 
genommen, zusammcngewickelt und in weitem Bogen in die Kulissen 
geschleudert; den Helm aber setzt der, sonst ganz im Ritterstaate 
mit dem Schwerte an der Seite erscheinende Held erst gar nicht 
auf, da man sonst der Haare schönes Gclock nicht sähe, eine Kopf¬ 
bedeckung auch zu warm auf der Bühne wäre. Trüge er sie 
wenigstens in der Hand ! — Leider erkennt der gröfsere Teil unseres 
Publikums dergleichen Bühnenthorheiten noch nicht als solche. Viele 
aber haben doch schon einen Blick dafür, auch Gefühl und Ge¬ 
schmack genug, edlen Gesang zu erkennen und zu schätzen, daher 
erklang der ungewöhnlich lebhafte Beifall auch als gegen die Bötel- 
Enthusiasten gerichtet, den der junge stimmbegabte Bariton Gofitz 
als Graf Luna wach rief. 

»Rhodope«, Text nach einem Motive Augiers in Verse gebracht 
und in Musik gesetzt von Hugo Felix^ einem Wiener, ist eine 
Operette, an der man wieder einmal Freude haben kann. Der Stoff 
ist nicht ohne Interesse, der Text kein plattes Gewäsch, die Musik, 
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vom Gewöhnlichen und rein Tanzmäfsigen sich fern haltend, be¬ 
kundet eine Begabung, von der man noch Besseres erwarten darf. 
Es fehlt der Musik, obschon sie selbständig ist, noch die Einheitlich¬ 
keit im Stile und oft die ausdrucksvolle Melodik. Man freut sich 
besonders der Abwesenheit alles Rohen und Plumpen in Wort und 
Ton. Von der hübschen Sprache der Operette stehe hier ein Bei¬ 
spiel Als Polydor das Jawort der hübschen Rhodope hat und dem 
jungen Weibe jeden Wunsch zu erfüllen verspricht, meint sie: »Ei, da 
hab ich lang schon einen stillen — Einen schönen Plan. — Kauf 
mir einen wundervollen — Wagen mit drei tollen — Pferden 
dran. — Durch die aulgescheuchten Strafsen — Rasen wir im 
Sturme dann.« — Die Rhodope giebt eine Amerikanerin, Mifs 
Haiton^ mit einem kleinen, aber klangsalten Stimmchen, guter Ge- 
sangsschiilung und mit schelmischem, anheimelnden Spiele. — Nun 
glaube man aber nicht, selbst wenn es in den Zeitungen steht, das 
Publikum dränge sich nach diesen Aufführungen. Gestern mufste 
die Vorstellung »wegen plötzlich eingetretener Heiserkeit einer 
Sängerin« ausfallen, weil sich lange nach der üblichen Anfangszeit 
nur eine Handvoll Zuschauer eingefunden hatte. 

Früher als sonst soll in diesem Jahre die königliche Oper ihre 
Thätigkeit wieder aufnehmen und vielerlei Neues — auch Gutes ? 
— will sie bringen. »Mudarra« unerfreulichen Angedenkens ver¬ 
spricht man uns in verbesserter Gestalt. Was ist da zu verbessern, 
wo nichts Gutes vorliegt! Von andern Pariser Tonsetzein stellt 
man »Salambo« von E. Reyer sowie »Samson und Dalila« — warum 
gebraucht man im Deutschen nicht die uns geläufigen Formen Simson 
und Delila? — von St. Saens in Aussicht. — Diese Oper war 
schon vor 25 Jahren bis Weimar gelangt und starb dort bald an 
Langweiligkeit. Und nun will man sie uns als etwas Neues vor¬ 
setzen ? Was w'ir von ihr aus dem Konzertsaale kennen, macht uns 
nicht neugierig danach. »Salambo« würde vielleicht der Ausstattung 
w’egen einige Wiederholungen erleben. Aber wozu Versuche, deren 
Erfolge man ziemlich sicher voraus weifs ? Mit neuen französischen 
Werken haben wir doch in den letzten Jahren keine angenehmen 
Erfahrungen gemacht. Mit den meisten deutschen allerdings auch nicht. 

Auf der Durchreise nach Paris gab ein Chor jetziger und ehe¬ 
maliger Studenten aus Upsala ein Konzert. Schon früher sang diese 
Vereinigung hier und zwar so ziemlich dieselben Stücke, unter denen 
wir die von Mendelssohn und Reissiger schon entbehrt, dafür aber 
gern mehr skandinavische Lieder gehört hätten. Der Chor singt 
recht gut, bietet aber doch nichts Besonderes. In Paris wird er 
schwerlich den erhofften Erfolg haben, wie ihn auch kürzlich der 
Wiener und der Kölner Männergesangverein nicht hatten — trotz 
einiger Zeitungsberichte, die es anders darstellen. Die Deutschen 
freilich feierten an der Seine ihre I^ndsleute lebhaft, die Franzosen 
jedoch haben für den Männergesang durchaus kein Interesse, was 
ich recht wohl verstehe. — Scheint es doch auch, als ob die ameri¬ 
kanische Souza - Kapelle, deren ich im vorigen Berichte erwähnte, 
in Paris keine Seide habe spinnen können. Sie giebt nämlich vom 
15. d. M. an wieder hier im Krollgarten Konzerte. 

R u d. F i e g e. 

Köln. Am 7. Juni wurde die 31. »Generalversammlung des 
Cäcilien-Vereins in der Erzdiöcese Köln« in der hohen Domkirche 
zu Köln abgehalten. Erzbischof Dr. Hubertus Simar w’ar zugegen 
und betonte die heilsame Wirksamkeit des Cäcilien-Vereins, dessen 
Hauptverdienst es sei, dafs das Wesen, die Bedeutung und Schön¬ 
heit des liturgischen Gesanges, des gregorianischen Chorals, in Deutsch¬ 
land wieder allgemein erkannt und gewürdigt werde. An den liturgischen 
Gesang stellt er, indem er ihn als ein Gebetsopfer ansieht, beachtens¬ 
werte Anforderungen. Er sagt nach der Kölnischen Volkszeitung: 

Ist jeder liturgische Gesang ein Gebet oder Gebetsopfer, das 
zur Ehre Gottes und zur Erbauung der Gläubigen vollzogen wird, 
so ergiebt sich als erstes Gesetz, dafs der Vortrag ein andächtiger 
und damit zugleich ein andachterweckender sein müsse. Dazu ge¬ 
nügt nicht die blofse innere Gesinnung oder andächtige Stimmung; 
es mufs auch der musikalische Vortrag von ihr beherrscht sein und 
den Charakter eines Gebetes erkennen lassen. Hier möchte ich vor 
zwei Fehlern warnen. Es klingt nicht mehr wie ein Gebet, wenn 
der liturgische Text mit thunlichster Schnelligkeit herab¬ 
gesungen wird, so dafs jede Ehrfurcht vor Gott dem Herrn, dem 
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das Gebetsopfer gilt, jede innerliche Teilnahme an dem Inhalte des 
liturgischen Textes bei Sängern und Zuhörern als ausgeschlossen er¬ 
scheint. Hier gilt es also, Selbstverleugnung und Selbstzucht zu 
üben, um immer die goldene Mittelstrafse einzuhalten. Auch ein 
überlautes Singen, das sich leicht in bedenklicher Weise dem 
Charakter des Schieiens nähert, ist durchaus verwerflich. Zur An¬ 
dacht des Gebetes gehören auch die Demut und die Bescheidenheit 
des inneren wie des äufseren Menschen: durch geschreiartiges 
Singen werden diese weder gewahrt noch gefordert. Dieser Fehler 
des überlauten Singens — welches auch musikalisch höchst unschön 
ist und die Stimmorgane vorzeitig abnutzt — entspringt vielfach 
daraus, dafs die liturgischen Gesänge in einer Tonhöhe ausgeführt 
werden, die der Stimmlage der Sänger oder des Liturgen nicht ent¬ 
spricht. Ich möchte insbesondere die Herren Geistlichen hierauf 
aufmerksam machen; Sie werden viel schöner singen und nicht so 
bald ermüden, wenn Sie z. B. bei den Mefsgesängen immer einige 
Ganztöne unter der oberen Grenze ihres Stimmumfanges bleiben, 
wenn sie einen Ton wählen, der Ihnen noch ganz bequem, ohne 
Überanstrengung aus der Kehle kommt. Für die meisten Herren 
w'ird es zweckmäfsig sein, bei den Orationen und dergleichen von 
dem Organisten sich den Ton B angeben zu lassen; auf C oder 
D längere Zeit rein recitieren oder leicht singen zu können, ist nicht 
vielen beschieden. 

Eine zweite Hauptforderung, die sich aus dem Charakter des 
liturgischen Gesanges als ein Gebetsopfer ergiebt, ist die, dafs wir 
möglichst schön singen, um Gott dem Herrn ein möglichst voll¬ 
kommenes und makello ses Opfer darzubringen. Dazu können 
wir alle sehr Vieles, ja das Wesentlichste beitragen. Eine schöne, 
klangvolle Stimme können wir uns allerdings nicht geben, wenn der 
Schöpfer sie uns versagt hat, wohl aber können wir alle luiserem 
liturgischen Singen die ideale Schönheit verleihen, die ihm als einem 
Gebetsopter notwendig gebührt. Wir können und sollen es, indem 
wir Gehorsam üben, treuesten Gehorsam gegen die Vorschriften 
der Kirche und gegen die natürlichen Gesetze einer reinen Aus¬ 
sprache xmd richtigen Deklamation, Gehorsam gegen die musi¬ 
kalischen Vorschriften der Kirche, indem wir die von ihr 
festgesetzten Melodieen oder Intonationen genau einhalten, sie nicht 
willkürlich abändem oder verschnörkeln. Ein häufig vorkommender 
Verstofs gegen dieses Gesetz ist beispielsweise die Verschnörkelung 
der Orationen, der Episteln und Evangelien u. s. w., indem man 
den von der Kirche dafür vorgeschriebenen Hauptton beliebige Male 
mit der darunter liegenden kleinen Terz vertauscht. Ein wenig 
Achtsamkeit und Selbstverleugnung wird diesen häfslichen Fehler 
leicht beseitigen. 

Sodann Gehorsam gegen die natürlichen Gesetze einer 
reinen Aussprache und richtigen Deklamation. Es ist 
kein makelloses Opfer, wenn wir den Vokalen die ihnen eigentüm¬ 
liche, ihre Klangschönheit bedingende Färbung rauben, wenn wir I 
wie E, oder U wie O singen u. dergl. Es ist kein schöner und 
regelrechter Gesang und darum auch kein makelloses Gebetsopfer, 
wenn man beim Choralsingen den natürlichen Rhythmus der Silben 
und Wörter, der vor allem die Schönheit und das eigentümliche 
Leben der menschlichen Sprache bedingt, gänzlich ertötet, vielmehr 
alle Silben gleich lang und ohne jeden dynamischen Unterschied er¬ 
klingen läfst. Das ist nicht mehr die musikalische Sprache eines 
lebendigen, mit Gott redenden Wesens, das hat eine traurige Ähn¬ 
lichkeit mit der Tonsprache eines toten mechanischen Musikinstru¬ 
mentes. Bleiben wir uns immer der Grundwahrheit bewufst, dafs 
das liturgische Singen, so gut wie jedes andere, ein gehobenes, d. h. 
mit dem Glanze des musikalischen Tones umgebenes Sprechen ist, 
und dals darum niemals etwas ein schönes Singen genannt werden 
kann, was nicht zuerst und zugleich ein schönes Sprechen ist. Diese 
Erwägung mufs auch einen anderen Fehler fern halten, der in der 
neuesten Zeit vielfach wahrgenommen wird. Wie man beim Sprechen 
eine gedehnte Silbe nicht nach Art der Stotterer in mehrere ab- 
gestofsene kurze Silben auflösen darf, so ist es auch musikalisch 
und sprachlich eine häfsliche Unart, wenn man in dem Falle, wo 
im Choräle mehrere Noten auf eine Silbe vereinigt sind, diese gegen¬ 
einander abstöfst, statt sie in ruhigem Flusse zu einer innerlich zu¬ 
sammenhängenden, einheitlichen Figur oder Phrase miteinander zu 
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verbinden. Ein solcher Vortrag verdient nicht mehr den Namen 
eines gehobenen Gesanges, sondern eines gehobenen Stotterns. Dieser 
Fehler ist mit um so gröfserer Sorgfalt zu vermeiden, je häufiger 
gerade in den Choralmelodieen solche Phrasen oder sogenannte 
Neumen Vorkommen. 

München. Ein Personenwechsel, der sicherlich auf das 
Münchener Musikleben vom allerheilsamsten Einflufs sein wird, 
dürfte zur Stunde schon entschieden sein. Es kann trotz bis jetzt 
noch fehlender offizieller Bestätigimg der wiederholt aufgetauchten 
und wieder dementierten Nachricht kaum noch daran gezweitelt 
werden, dafs cs in der That gelungen ist, Hermann Zumpe für 
unser Hoflheater zu gewinnen. Der Mann, der das nötige Mafs von 
künstlerischem Können, idealem Wollen und thatkräftiger Energie 
in sich vereinigt, um unsere bedenklich heruntergekommenen Opern¬ 
verhältnisse wieder auf ein der — übrigens doch wohl mehr kunst- 
berühmten als kunstsinnigen — Hauptstadt Bayerns würdiges 
Niveau zu heben, wäre in Zumpe fraglos gefunden. Es ist nur zu 
hoffen, dafs seine Stellung auch mit den uneingeschränkten Macht- 
befugnbsen ausgestattet werde, die unbedingt erforderlich sind, wenn 
seine Wirksamkeit von Erfolg begleitet sein soll. R. Louis. 

Gotha. Der Vorstand des »Kirchenchorverbandes im Herzogtum 
Gotha« ha t die Verbandschöre zur Mitwirkung am II. Musikfest 
des Verbandes, welches am Montag den 17. September in Gotha 
stattfinden soll, eingeladen. Über 700 Singende sind angeraeldet 
worden: ca. 350 Sopranisten, 140 Altisten, 120 Tenoristen, 120 
Bassisten. Zur Aufführung gelangen Motetten durch einzelne Chöre, 
ferner durch die Gesamtheit rhythmische Choräle und die beiden 
Hauptwerke »Halleluja« von Händel und der 150. Psalm von F. 
Lachner^ beide bearbeitet von E. Rahich (erschienen ersteres bei 
Beyer & Söhne, Langensalza, letzteres beim Originalverleger B. Schotts 
Söhne in Mainz). Um Anregung zur Bildung von sogenannten 
Posaunenchören zu geben, sind auch die Bläserchöre des Landes 


eingeladen worden. Leider bestehen jedoch bis jetzt nur wenige, 
am Feste werden sich beteiligen der neuerrichtete Posaunen¬ 
chor von Sonnebom und die Bläserchöre von Herbsleben und 
Ingersleben. Der Gothaer Kirchengesangverein gicbt am Abend des 
Festtages zu Ehren der Gäste unter Mitwirkung des Hofopemsängers 
Wolff ein Kirchenkonzert mit einem durchaus modernen Programm. 

Oldenburg. Am 5. Juni gab der St. Lamberti - Kirchenchor 
unter Leitung des Herrn Musikdirektors Kuhlmann und unter Mit¬ 
wirkung des Herrn Udo Meinecke (Violine) ein Konzert. Nament¬ 
lich das Chorprogramm wird die Dirigenten von Kirchenchören in¬ 
teressieren. Es kamen zum Vortrage: »Alta trinita beata, Chor aus 
dem 15. Jahrhundert, Weihnachtslied aus dem 14. Jahrhundert, 
nach dem Tonsatze von Bodensekatz für gemischten Chor gesetzt 
(4—8 stimmig) von Alb. Becker.^ Ich weifs, dafs mein Erlöser lebt, 
5 stimmige Motetten von Joh. Mich. Bach , Zwei geistliche Lieder 
von Seb. Bach^ für gemischten Chor eingerichtet von F. G. Jansen 
(^Jesus unser Trost und Leben und: O Jesulein süfs), »Requiem 
aeternam« von Jomelliy »Finsternis deckte das Erdreich« von Mich, 
Haydn und »Du bist’s, dem Ruhm und Ehr gebührt« von J. Haydn. 

Karlsbad. In der Dekanalkirche wurde Karl Göpfarts »Messe 
zu Ehren der heiligen Caecilia« gesungen, das Kurorchester brachte 
das Vorspiel zum »Geiger von Gmünd« desselben Komponisten zu 
erfolgreicher Aufführung. 

Saalfeld a. S. Kirchenmusikdirektor Wilh. Köhler führte mit 
seinem ausgezeichneten Cäcilien - Verein am ii. Juli Schumanns 
»Paradies und Peri« auf, Solisten waren Frl. Straufs- Kurz-wclly 
und Frl. Venus aus Leipzig, Frl. Grosse aus Saalfeld, Herren Kaiser 
(Tenor) und Hungar aus Leipzig. Das Orchester stellte die be¬ 
deutend verstärkte Militärkapelle aus Rudolstadt. 

Schwerio. Am 19. Juli verstarb in Doberan nach kurzer 
schwerer Krankheit der Grofshcrzogl. Musikdirektor a. D. Herr 
Professor Dr. Otto Kade.^ ein Mitarbeiter unserer Blätter. 
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Nene KonposItloBeo eto. fDr die Orgel. 

l. Naubert, A., Präladienbuchin3 Teilen. (Berlin, Nahm- 
macher.) 

Der mir vorliegende i. Teil enthält 37 Vorspiele in den gängig¬ 
sten Tonarten mit und ohne Pedal. Es sind meistens recht leichte, 
kleine Stückchen in gewandtem Satze, aber ohne hervorragende 
Eigenart, für weniger befähigte Organisten zu empfehlen. Die im 
Anhänge gegebenen Modulationen hätten stellenweise prägnanter 
sein können, so gebraucht Naubert z. B. um von Gdur nach Emoll 
überzuleiten 4 volle Takte; was ferner die 9. Modulation von 
Fm oll nach F moll bezweckt, ist mir unklar. 

a. Magnus, E., 28 Choral Vorspiele. (Flensburg, Westphalen.) 

Sehr ungleichmäfsig wirkende Vorspiele. Neben vielen, durch 
geschickte kontrapunktische Imitation und vorzügliche orgelmäfsige 
Satzart — so z. B. die Nummern i, 3, 5, 14 (interessant), 18, 24, 
27 — hervorstechenden Arbeiten, auch viele nicht kirchlichen Cha¬ 
rakters. So sind u. a. der punktierte Rhythmus in: »Wie schön 
leuchtet uns der Morgenstern«, die abgerissenen Achtel in Nr. 13, 
das aus den Anfangstönen des Chorals: »Wer nur den lieben Gott 
läfst walten« entnommene, in thematischer Verkleinerung auftretende 
Motiv, welches zudem eine wunderbare Ähnlichkeit mit einem be¬ 
kannten Liede des jüngst verstorbenen Ixiy hat, hier in diesem 
Sinne zu erwähnen. 

3. Zehrfeld, O., 28 Choralvorspiele. Op. 40. (Löbau, Walde.) 

Guter Satz, flüssige Kontrapunktik. Eine Ausnahme macht 
hiervon Nr. 19, »Nun danket alle Gott«. Jeder Kontrapunktschüler 
würde hier eine charakteristischere Figuration erfunden haben. 

4. Frenze], R., 20 Choralvorspiele. Op. 4. (Grofsenhain, Wi¬ 
gand.) 

Vortrefflich gearbeitete Sachen, stimmungsvoll und charakte¬ 
ristisch. Sehr gewandte Kontrapunktik. Schade, dafs der Verfasser 


zum Choral: »Wer nur den lieben Gott läfst walten« folgende gänz¬ 
lich unbekannte Melodie anwendet: 



5. Frenzei, R., Choralbearbeitungen. Op. 5. (Ders. Verlag.) 

Ebenfalls ein vorzügliches Werk, weist viele kontrapunktische 
Feinheiten auf. Wie das vorige etwa mittelschwer. Charakteristisch 
ist in: »Sollt ich meinem Gott nicht singen« der Oi gelpxinkt im 
Pedal auf d, der nur einmal unterbrochen wird, wo das Pedal den 
cantus firmus übernimmt. 

6. Scholze, Anton, Orgellehre. (Wien, C. Graescr.) 

In der Beschreibung von Klarheit und Kürze. Leider fehlt jeg¬ 
liche bildliche Darstellung und ferner ein genaueres Eingehen bei 
manchen Erklärungen. Scholze spricht ohne jede nähere Erklärung 
vom 32, 16, 8, 4 u. 2 füfsigen Stimmen, ebenso wird bei den »Mix¬ 
turen« nur von Giiind- und Nebentönen gesprochen, ohne auf die 
theoretische Bedeutung der Nebentöne, besser Ober töne, einzu¬ 
gehen. Ferner fehlt die Angabe von Orgeldispositionen, und unter 
den »berühmten Meistern der Orgel« vermissen wir die Namen 
Homeycr^ Piutti.^ Armbrust., Haupt, Diencl, Thiele, Guilmant, 
Stehle, Rheinthaler etc. etc. Jedenfalls bietet diese Orgellehre längst 
nicht das, was z. B. die gleichartigen Werke Richters und Ricmanns 
bieten. 

7. NeuhofT, L., Phantasie-Sonate. Op. 21. (Leipzig, Fritzsch.) 

Nach kurzer Einleitung beginnt ein lebhaft figuriertes Allegro 
voller Kraft und Schwung. Der 2. Satz ist sinnigen Charakters und 
edel empfunden. Mit einem, schon im i. Satz kurz angedeutet 
gewesenen Thema beginnt der Schlufssatz, eine grofs angelegte 
Doppelfuge, welche gegen Schlufs eine sowohl durch äufserliche 
(klangliche) wie innerliche (thematische) Mittel bewirkte glanzvolle 
Steigerung bringt. Das Werk verlangt einen sehr fähigen Interpreten. 
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8. Boslet, L., 12 grofse Orgelstücke. Op. 22. (Regensburg, 

Feuchtinger & Gleichauf.) 

I.; Präludium und Doppelfuge; nicht übele Themen, Arbeit 
zuerst interessant, dann aber auf rein äufserliche Wirkungen hinaus¬ 
laufend. Die Schlufssteigenrng ist nur durch Anhäutung von mög¬ 
lichst vollen Harmonien, uicht durch wirklich innere Entwickelung 
erreicht. — 2.: Fantasie zu einem alten Kirchenlied. Ebenfalls eine 
mehr äufserliche wie vertiefende Bearbeitung des gewählten Themas; 
einiges direkt trivial, so der Anfang: 



Besser gefallt mir Nr. 3 — »Festpräludiumc — und Nr. 4 — 
»Fantasie«, von letzterer besonders der stimmungsvolle Asmoll-Satz, 
während das Thema der Asdur-Fuge zu indifferent ist. Übrigens 
hätte der Eintritt des comes hier tonal auf as und nicht auf b 
beginnen müssen. Man vergleiche: 
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Nr. 5. Einleitung und Doppelfuge; sticht gegen Nr. 4 sehr 
vorteilhaft ab; wirklich im guten Sinne effektvolles Werk. Nr. 6. 
»Festpräludium«, eine glanzvoll sich auslegende, trefflich gearbeitete 
Komposition. — Nr. 7. Einleitung und Fuge — s. Urteil über 
Nr. I dieser Orgelstücke. Nr. 8. Nachspiel — Canon in der 8, 
wobei der Komponist es sich aber durch viele Pausen in den beiden 
kanonischen Stimmen und dadurch, dafs diese Stimmen schliefslich 
in einfach gebrochene Accorde ausarten (vom 8. Takt der ll. Seite 
an) sehr leicht gemacht hat. Nr. 9 und 10 sehr dankbar, Nr. ii 
so wenig orgelmäfsig und so nüchtern wie möglich, ein Urteil, an 
dem selbst die als Fufsnote gegebene Notiz, dafs Nr. il beim Ein¬ 
züge des Bischofs Dr. Erler in die St. Josephskirche gespielt sei, 
nichts ändern kann; bedeutend höher steht wieder Nr. 12 (freier 
Canon), welche als stimmungsvolles, dankbares Werk zu nennen ist. 


9. Rudnick, W., Vor- und Nachspiele. (Regensburg, Feuch¬ 
tinger & Gleichauf.) 

I.: 7 Passionsvorspiele; in Stimmung sehr gut getroffen, sehr 
orgelmäfsiger, guter Satz, ziemlich leicht spielbar. 2.: 7 Abendmahls- 
Präludien. Ebenfalls treffliche, vielfach imitatorisch sehr geschickte 
Arbeiten. 3.: 9 Festpräludien. Stimmungsvolle, prächtige kontra¬ 
punktische Bearbeitungen von Weihnachts-, Oster- und Pfingstliedem. 
4.: 8 gröfsere Nachspiele. Reiht sich den vorigen Werken würdig 
an. Von eigenartig hübscher Wirkung ist in der ersten Nummer 
dieser Sammlung der in voller Harmonie auftretende Choral: »Nun 
danket alle Gott« für die linke Hand I Manual, wozu die rechte 
Hand und das Pedal lebhafte, etwas leiser registrierte Figurationen 
bringen. In Nr. 5 hübsche Führung des cantus firmus mit gleich¬ 
zeitiger thematischer Verkleinerung. 5.: 30 Choral Vorspiele. Kleiner 
in der Form, teilweise leichter zu spielen, ebenfalls eine Fundgrube 
interessanter Arbeit. 


IO. Rudnick, W., Orgelkompositionen. Op, 37, 2 Fugen. 
(Ders. Verlag.) 

Bieten dasselbe günstige Bild wie die obigen Werke Rundnicks. 
Die Beantwortung der 2. Fuge hätte übrigens tonal sein müssen. 
Rundnick bringt als Antwort auf den Gang es g as b die Töne b 
d es f, anstatt b c d es, dann erst wäre i mit 5 und 5 mit 8 
richtig beantwortet. Op. 23, 8 Trios. Sehr dankbare, melodiöse 
Stücke mittlerer Schwierigkeit. — Op. 19. 2 Weihnachtsstücke. 

Hübsche kleine Phantasieen über: »Vom Himmel hoch« und »Stille 
Nacht«. Op. 17, fünf Orgelstücke freieren Inhaltes, ebenfalls zu 
empfehlen. 

Rundnick zeigt sich in sämtlichen mir zu Gesicht gekommenen 
Kompositionen als äufserst gewandter Kontrapunktiker und edel 
empfindender Tondichter. 

L. Wut hmann. 


Kirchenmusikalisches Jahrbuch für das Jahr 1900. 

Regensburg, Fr. Pustel. 

Das Kirchenmusikalische Jahrbuch erscheint in diesem Jahre 
zum 25. Male; das wäre ein freudiges Ereignis, wenn nicht der 
überaus fleifsige und gewissenhafte Herausgeber, Dr. Fr. X. Haberl^ 
im Vorwort anzeigte, dafs die ausgezeichnete Jahresschrift zum 
letztenmale erschienen sei. Lang und breit die Gründe für diesen 
Entschlufs aufzufuhren ist nicht nötig, da jedermann sie kennt: die 
Interesselosigkeit der Musiker ihrer Wissenschaft gegenüber in erster 
Linie, und in diesem besonderen Falle noch das Mifstrauen einzelner 
protestantischer Kreise gegenüber der zum Besten einer katholischen 
Anstalt herausgegebenen Schrift! Aber diese Anstalt — Kirchen¬ 
musikschule in Regensburg — ist eine, welche sich rein künstle¬ 
rische und sehr hohe Ziele gesteckt hat, und ihre Unterstützung 
mufs jedem Freunde der Kunst am Herzen liegen! Die 
Verdienste Herrn Dr. HäherIs in wenigen Worten aufzuzählen ist 
nicht möglich; ich will nicht von ihm als dem gewissenhaften, 
meisterlich schaflfenden Bearbeiter alter Tonsetzer sprechen, ich will 
nur, um Persönliches anzuführen, darauf hinweisen, wie wertvoll 
mir seine vielen, überaus sorgsamen und fleifsigen bio-bibliographischen 
Arbeiten im »Jahrbuch« bei der Revision der betr, Abschnitte in 
Kost lins Musikgeschichte gewesen sind. Man vergl. die 5. Auflage 
dieses Werkes mit der 4. und urteile selbst! 

Vielleicht ist es noch Zeit, die Fortführung des Unternehmens 
zu ermöglichen; die Abonnentenzahl ist von ca. 4000 auf weniger 
denn 1000 gesunken; der Rückgang trat ein, als die Zeitschrift rein 
wissenschaftlichen Zwecken zu dienen begann! Finden sich 1000 
feste Abonnenten, so kann eventuell die Weiteriührung erfolgen. 
Und das sollte in Deutschland unmöglich sein? Ich gebe gerne zu, 
dafs zuweilen Aufsätze im Kirchenmusikalischen Jahrbuch abgedruckt 
sind, denen ein hoher Wert nicht beizumessen war, Aufsätze auch, 
welche nur für Katholiken Bedeutung haben. Dem gegenüber aber 
mufs ich mit allem Nachdruck auf die Fülle von vorzüglichen 
* Arbeiten hinweisen, auf die Menge trefflicher alter Kompositionen 
im Neudruck, Arbeiten, in die sich Dr. Habcrl mit anderen Autoren, 
auch Protestanten, teilt. Der Preis ist ein so geringer (M 2,60 für 
den Band), dafs er die Erwähnung kaum nötig macht. Aus dem 
Inhalte dieses — letzten — Heftes führe ich an: Fökovis nicht ganz 
einwandfreie Abhandlung über Musik in Ungarn am Hofe von M. 
Corvinus; Bewerunges Aufsatz über engl. Orgelbaukunst, Walters 
Beitrag zur Geschichte der Choralbegleitung und die treffliche Arbeit 
HaberIs über Luca Marenzio, von dem auch 7 schöne Motetten in 
Partitur mitgeteilt werden. — Man sieht schon aus diesen wenigen 
Angaben, welche Zeitschrift man vor sich hat; die Fortführung eines 
derartigen Unternehmens zu sichern ist einfach Pflicht der Musiker, 

I und darum durfte auch ein Protestant in einer protestantischen 
Zeitschrift energisch einen Apell an deren Leser richten, Herrn 
Dr. Haberl die Weiterführung des Kirchenmusikalischen Jahrbuches 
zu ermöglichen. 

Darmstadt. Dr. W. Nagel. 

Brulnier, Dr. J. W., Das deutsche Volkslied. Über Werden 
und Wesen des deutschen Volksgesanges. Leipzig, Teubner. 

Ein überaus anziehend geschriebenes Buch, meist in solch poe¬ 
tischer Sprache als wollte es dem von ihm beschriebenen Gegen¬ 
stand Konkurrenz machen. Dabei zeigt es eine tiefgründige 
Wissenschaftlichkeit, die aber in ihrer leichtflüssigen Darstellung dem 
Leser nicht recht zum Bewufstsein kommt, so dafs er oft im Zweifel 
sein könnte, ob er es mit einem belletristischen oder wissenschaft¬ 
lichen Werke zu thun habe. Die Hauptabteilungen des Buches 
sind folgende: I. Des deutschen Volksliedes Pflege in der Gegen¬ 
wart, II. Wesen und Ursprung des deutschen Volksgesanges (Der 
Priestersänger), HI. Skop und Spielmann (Heldensang), IV, Ge¬ 
schichte und Märe, V. Leben und liebe. Von den Unterabteitungen 
geben wir nur einige an; An der Linde, Spinnstube, Wie des 
Bauern Gemüt zum Liede steht, Tod des Volksgesangs in der Stadt, 
Choigesang im Krieg beim Gottesdienst, bei der Siegesfeier, Hoch¬ 
zeit, beim Tode; Volkston der Wandlung unterworfen, Geistliche 
Dichtung als die ursprüngliche, Reformation, die Landsknechte, der 
dichtende Unteroffizier 11. s. w. u. s. w. H. W. 
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Trautner, Fr. W., Achtzehn Orgelstücke in den Kirchen¬ 
tonarten. Op. 49. Verlag von Hermann Beyer & Söhne. 
Preis 1,80 M. 

Unter den 18 Nummern befinden sich 9 Tonstücke in den 
jonischen Tonarten, also unserm heutigen Dur, wodurch die fleifsig 
gearbeiteten kontrapunktischen Studien für die praktische Verwen¬ 
dung nur gewinnen. Die jonischen Stücke sind in die gebrauch* 
liebsten Durtonarien transponiert. Die durchweg polyphon ge¬ 
haltenen Tonsätze lassen zum Teil ein ernstes und eingehendes 
Studium des strengen Satzes erkennen und verraten eine nicht un¬ 
gewöhnliche kontrapunktische Gestaltungskraft, wenn auch einzelne 
Fugen, deren Themen sich etwas schablonenhaft ähneln, (wie z. B. 
Nr. 8, 9 u. lo) ziemlich trocken geraten sind. Immerhin werden 
tiefer denkende Organisten diese ernsten Tonstücke mit Interesse 
durchspielen und verwenden. 

Trautner, Fr. W., Op. 54. Zwei Fugen für die Orgel. 
Dem Universitätsmusikdirektor E. Oechsler in Erlangen gewidmet. 
Langensalza, Verlag von Hermann Beyer & Söhne. Preis 1,20 M, 
Der Komponist scheint hier einer freieren Richtung sich zu¬ 
gewandt zu haben; die häufigen, frei eintretenden Dissonanzen sind 
mitunter jedoch sehr gewagt. Im übrigen bewegen sich beide Fugen 
auf realem Boden, enthalten interessante Engführungen, Ver- 
gröfserungen, Verkleinerungen, effektvolle Orgelpunkte und Schlufs- 
steigerungen, wodurch sie auch zu wirkungsvollen Konzertstücken 
werden. Den Vorzug würde ich der 6stimmigen Fuge Nr. 2 in 
Cmoll geben, deren in Takt gehaltenes dramatisches Thema 
eine an Schumann erinnernde geistvolle Durchführung erfahren hat. 

W. Köhler. 

Faiast, C., Ruth. Geistliches Lied für eine mittlere Stimme mit 
Begleitung von Klavier oder Orgel. Selbstverlag des Kom¬ 
ponisten, Karlsruhe. Preis i M. 

Die vielkompouierten Worte: Wo du hingehst, da will ich' 
auch hingehen u. s. w. liegen auch dieser Komposition zu Grunde. 
Der Komponist bringt einen energischen Zug in das Lied, der in 
sonstigen Vertonungen der Worte gewöhnlich nicht anzutreffen ist. 
Durch Wiederholung des ersten Teiles am Schlüsse erhält das Stück 
eine hübsche formale Abrundung, eine reiche Modulation macht, 
dafs die vielen Schlüsse in D nicht unangenehm auffallen. Bei 
Trauungsfeierliclikeiten ist das Lied gut zu gebrauchen. H. W. 

1. Bartmufs, R., Allweg gut Zollern zu Wasser u. zu 
Lande! Für Männerchor oder gemischten Chor und Orchester. 
Op. 22. 

2. Romberg, Das Lied von der Glocke für gemischten Chor, 
Deklamation u. Klavier zum Gebrauche in höheren Lehranstalten 
von Kriegeskotten. 

3. Zareich, Frans, Grufs an den Kaiser. Für gemischten 
Chor u. Klavierbegleitung. 

4. Koch, Fr. E., Heil dir auf dem Kaiserthron. Für gern. 
Chor, Männerchor oder dreistimmigen Schulchor und Klavier. 

5. -König Wilhelms Waffenweihe. Melodramatische 

Feslkantate für gern, oder Männerchor u. Deklamation. 

6. Machte, L., Im Walddorf, für 2- und 3stimmigen Chor, 
Klavier und verbindende Deklamation. Op. 7. 

7. Schotte, Carl, Minnetreue. Volkstümliches Liederspiel in 
2 Abteilungen für Sopran — Tenor — Baritonsolo u, Männer¬ 
chor mit Klavierbegleitung. 

In den obigen Werken bieten die Verlagshandlungen den 
höheren Lehranstalten dankbares Material für ihre Schulfeiern. Nur 
die Werke von Bartmufs und Schotte sind nicht speziell für Schul¬ 
zwecke geschrieben, und das letztere auch nicht geeignet, während 
das von Bartmufs^ vielleicht überhaupt das Beste unter den obigen, 
auch von Gymnasial- oder Seminarchören gesungen werden kann. 
Dafs Kriegeskotten die Rombergssche Glocke in obiger Gestalt 
herausgegeben, kann nicht getadelt werden, doch will uns die 
Transposition des Werkes um einen Ton nach unten nicht Zusagen. 
Die ursprüngliche Tonart hätte schon wegen des Meislersolos bei- 


I behalten werden sollen, vorausgesetzt, dafs dann die für Schüler 
zu hoch liegende Feuer- und Aufruhrscene teilweise deklamiert 
würde. Wir haben die Glocke in dieser Gestalt mehrmals auf¬ 
geführt und recht gute Erfahrungen damit gemacht. In Nr. 4 
(von Koch) gefallen uns die Worte »Weifsbarts Enkel* nicht Der 
Versuch, Kaiser Wilhelm I. »Weifsbart« zu nennen, ist doch mifs- 
glückt, ohne dafs wir das zu bedauern brauchten, denn es ist wirk¬ 
lich kein Verdienst, und namentlich nichts Besonderes, einen weifsen 
Bart zu haben — auch nicht, wenn Friedrich der I. Rotbart genannt 
wird. Die Melodie liegt übrigens am Schlüsse zu hoch, ist aber 
sonst schwungvoll und gut H. W. 

Ein neuer Beitrag xur Wieck-Schumann-Litteratur. 

Über das Künstlerpaar Robert und Clara Schumann existierte 
bisher in der Öffentlichkeit noch ein so karges Quellenmalerial, 
dafs manches bemerkenswerte Problem im Leben und Charakter 
der betreffenden Persönlichkeiten ungelöst bleiben mufste. Und 
wenn auch jetzt das Dunkel noch nicht völlig gelichtet ist, so 
haben doch die beiden Bücher, die im letzten Jahre über den 
Gegenstand erschienen sind, viel dazu beigetragen, die Künstler¬ 
gestalten plastischer aus der Geschichte hervortreten zu lassen. 

Ist des zuerst erschienenen Werkes über Friedrich Wieck — 
von A. Kohut — in den öffentlichen Blättern vielleicht schon genug¬ 
sam Erwähnung geschehen, so scheint das zweite »Friedrich Wieck 
und sein Verhältnis zu Robert Schumann«, dargestellt von Victor 
JosSy noch nicht in weiteren Kreisen bekannt zu sein. 

Der Verfasser stellt, wie der Titel sagt, die Gestalt Friedrich 
Wiecks in den Mittelpunkt seiner Betrachtungen. Er erfüllt dadurch 
eine Pflicht der Wüidigung dem grofsen Musikpädagogen gegenüber 
und beleuchtet zugleich von Claras Vaterhause aus den Gang der 
Ereignisse innerhalb dieser bedeutenden Familie. Indem uns das 
Gelegenheit giebt, die Kette von Ursache und Wirkung zu ver¬ 
folgen, vermögen wir Aufschlufs zu gewinnen über manche uns 
bisher unbegreiflich dünkende Handlungsweise Schumanns und 
seiner Gattin einerseits und Wiecks andererseits. 

Der Verfasser hat es verstanden, sich zu beschränken bei der 
Fülle des Stofl’es und ihm die interessantesten Seiten abzugewinnen. 
Er zeigt uns Friedrich Wieck nach allen Richtungen, die ihn 
wesentlich charakterisieren, als Vater, Gatten, Freund, als Lehrer 
und Erzieher und als Kritiker in allen Lagen und Perioden seines 
reichen Lebens. Er widmet aufserdem denjenigen Persönlichkeiten, 
die Wieck am nächsten gestanden haben, und deren Sein auch auf 
sein Seelen- und Geistesleben mit eingewirkt hat, besondere Ab¬ 
teilungen seiner Schrift, nämlich den beiden Töchtern und Künstle¬ 
rinnen, Clara und Marie Wieck. Lebhaft mufs der Leser des 
Buches den- tiefen Rifs mit empfinden, der durch das Leben 
Friedrich Wiecks infolge der Verbindung Claras mit Robert Schu¬ 
mann ging. Victor Joss sucht sich bei der Beurteilung des Ver¬ 
hältnisses zwischen Wieck und Schumann der strengsten ObjektivilLT 
zu befleifsigen, er versäumt nicht, Friedrich Wieck gegen frühere 
häfsliche Angriffe zu verteidigen und hat sich dadurch ein Verdienst 
erworben; denn es ist heilige Pflicht der geschichtlichen Darsteller, 
die hervorragenden Geister der Vergangenheit ihrer Nation so wahr 
und klar als möglich zu erhalten, ihre Namen zu reinigen von dem 
Wust verunglimpfender Darstellungen, die Unverstand und die Sucht, 
zu fabulieren, jeder grofsen Persönlichkeit auheften. 

Eine natürliche, lebendige Schreibweise wird neben seinen an¬ 
deren Vorzügen dazu beitragen, das Buch zu einem sehr willkommenen 
Zuwachs zur Musik-Litteratur zu machen, es sei daher warm em¬ 
pfohlen. Zu erwähnen ist noch die illustrative Ausschmückung 
durch vier hübsch gewählte Porträts, die dem Werkchen beigegeben 
sind. Elsbeth Friedrichs. 


Briefkasten. 

Herr Dr. R. in F.: Gewifs müssen die Beispiele in Nr. 7 aus 
dem Barbier und den Jahreszeiten im Bafsschlüssel stehen. Besten 
Dank. 
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Die Anfänge der Oper in Deutschland. 

Von Dr. Wilibald Nagel. 


Die Anfänge der Bewegung in der Musik, 
welche in der Monodie, dem Sologesang, und der 
Oper ihren Höhepunkt erreichte, lassen sich bis ins 
16. Jahrhundert hinein verfolgen. Fest umgrenzte 
Gestalt gewann die neue Richtung ums Jahr 1600, 
und zwar in Italien, demselben Lande, in welchem 
Palestrina zur Reife gekommen war. Palestrina’s 
Wirken bedeutet den Abschlufs der etwa 200 Jahre 
früher von den Engländern inaugurierten Kunst 
vokaler Polyphonie, wie sie in der Zwischenzeit 
namentlich durch die grofsen niederländischen Meister 
entwickelt worden war. Freilich stellt sie sich 
andererseits auch wieder als Reaktion gegen das 1 
niederländische Stilprinzip dar. Doch das möge 
auf sich beruhen. So sehr der Fortbestand des 
sog. Palestrina-Stils nach seiner Approbation durch 
Papst- und Kardinalskollegium — die ganze Frage 
spielte sich als Teil der Verhandlungen des Triden- 
tiner Konziles ab — für die kirchliche Kunstübung 
gesichert schien, für die weltliche Musik hatte er auch 
während der Lebenszeit des grofsen Praenestiners 
keine Bedeutung gewonnen, gewinnen können: er 
wurzelte eben seiner ganzen Anlage nach nicht im 
Bewufstsein des Volkes. Das Volk hatte von alters 
her seine eigenen Lieder, Weisen mit ausgeprägter 
Melodik, scharf präzisierter Rhythmik, Lieder, mit 
welchen es sich das Leben in seinen mannigfachen 
Äufserungen ausschmückte. Traten diese Lieder 
auch wohl im Gewände leicht gefügter Mehr- 
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stimmigkeit auf, so war eben doch in ihnen das 
Verhältnis der Stimmen zu einander ein wesentlich 
anderes als in Messe und Motette: die eine Stimme 
war oder wurde allmählich Führerin, die anderen 
sanken nach und nach zu fast ausschliefslich har¬ 
monischem Beiwerk herab. 

In derselben Zeit, als die hier in Betracht kommen¬ 
den volkstümlichen Vocalformen der Italiener auch 
die Beachtung hervorragender künstlerisch schaffen¬ 
der Tonsetzer fanden, dämmerte auch die Erinnerung 
an das alte chromatische Tongeschlecht, welches 
die mittelalterliche Musiklehre unbarmherzig aus 
der kirchlichen Kunstübung verbannt hatte, in den 
Musikern wieder auf: der Kampf für das genus 
chromaticum, welches aus der Praxis der Volks¬ 
musiker niemals geschwunden war, verband sich 
mit dem Streite gegen den Kontrapunkt, ihm, frei¬ 
lich nur für kurze Zeit, den Garaus machend. Das 
wäre nicht geschehen, hätte nicht damals die Musik 
im ganzen eine Art der spekulativen Behandlung 
erfahren, wie sie ihr weder vor- noch nachher je¬ 
mals zu teil geworden ist. 

Diese spekulative Betrachtung der Kunst wurde 
im Namen antiker Autoritäten, antiker Anschauungen 
geführt. Die grofse Bewegung der Renaissance 
war in Italien um 1400 entfacht worden und nach 
einem wahrhaft glänzenden Jahrhundert auch sieg¬ 
reich in Frankreich und Deutschland eingedrungen. 
Die Musik hatte sie anfänglich gar nicht berührt. 
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Aber als sich diese nun endlich daran machte, 
auch ihrerseits Nahrung aus dem mächtigen Empor¬ 
blühen neuer Ideen zu ziehen, da war die erste 
Frische, die treibende Energie der Renaissance längst 
vorbei; an die Stelle naiver Empfindungsfreudigkeit 
war das Raffinement des Genusses und Geniefsen- 
Wollens getreten, Bildnerei und Architektur hatten 
sich in das wildeste Barocco verloren, dem ganzen 
Leben des vergangenen Säculums, das in seiner 
unendlich poetischen Gestaltung trotz mancher 
widerwärtigen Erscheinung einen so berauschenden 
Einflufs auf uns ausübt, war der zarte Hauch ge¬ 
nommen; geschraubt und maniriert war die Sprech¬ 
weise, steif höfisch waren die Umgangsformen der 
guten Gesellschaft geworden. 

Wenn die Musik bei den ersten Schritten auf 
dem ihr noch neuen Boden sich in wahrhaft rühren¬ 
der Unbeholfenheit bewegte, gar keine Neigung 
zu irgend einer Extravaganz zeigte und uns durch 
Bewegungslosigkeit und Ängstlichkeit des Aus¬ 
druckes auffällt, so ist der Grund leicht zu begreifen: 
für sie kam die Verwendung längst erprobter künst¬ 
lerischer Mittel nicht in Betracht, sie hatte nicht 
wie die Skulptur in den Resten einer herrlichen 
Vorzeit die erwünschten Vorbilder, konnte sich 
nicht hell strahlende Muster wählen, wie sie den 
Rednern in Ciceros leichtflüssiger Prosa, den Histo¬ 
rikern in den Charakterköpfen antiker Geschichts¬ 
schreibung voran leuchteten. Ohne Idealbild kam 
die Musik aber nicht aus. Und sie fand eines, oder 
glaubte doch, eins gefunden zu haben, die griechische 
Musik! Aber was wufste man von dieser? Wenn 
man auch Platon*s Aussprüche über die Tonkunst 
mit staunender Bewunderung genofs, einen grofsen 
Wust archäologischer Notizen über den Gegenstand 
in Ehrfurcht hinnahm, der griechischen Kunst selbst 
kam man dadurch nicht nahe, den Kern der antiken 
Musik lernte man nicht kennen. Hier also war der 
Spekulation der weiteste Spielraum gelassen. Auf 
die Wiedererweckung des antiken Dramas in Ver¬ 
bindung mit der Wiederbelebung der antiken Ton¬ 
kunst zielte die Bewegung; ihr Resultat war — 
die Oper. Das Wort von der Wiedergeburt der 
antiken Musik war den damaligen Italienern ganz 
geläufig. Einst, so sagte man, hatte die Roheit 
der Barbaren allen bildnerischen Schmuck in Italien 
vernichtet, jetzt war durch die Invasion der Nieder¬ 
länder auch die Musik ihres einstigen Strahlenkleides 
beraubt worden, ein Zustand, dem mit allen Mitteln 
ein Ende gemacht werden mufste. Skrupel haben 
die Wortführer der Bewegung trotz allen Speku- 
lierens nicht gerade geplagt: indem man es fertig 
bekam, die Platonische Definition der Musik sich zu 
eigen zu machen, indem man andere Abstrakionen 
des Philosophen, also etwas aus antiken Verhältnissen 
Herausgewachsenes, als Mafsstab der Beurteilung 
an moderne, in wesentlichen Punkten ihrer Er¬ 
scheinung der christlichen Kultur entstammende 


Werke legte, indem man Sprache und Rhythmus 
als das wichtigere erklärte, dem gegenüber der Ton 
eine sekundäre Stellung einzunehmen habe, indem 
man so die der Musik immanenten Gesetze ver¬ 
warf, kamen die Hellenisten des damaligen Italien 
dazu, die gesamte bisherige Entwickelung der Musik 
als eitel Verkehrtheit zu bezeichnen. 

Unbegreiflich erscheint auf den ersten Blick 
die ehrfürchtige Unterwerfung, mit welcher die 
Musiker die Offenbarungen der theoretisierenden 
Schöngeister hinnehmen; sie, welche zum Teil jahr¬ 
zehntelang dem Prinzipe strengen Satzbaus ge¬ 
huldigt, machten einen Strich unter ihr bisheriges 
Lebenswerk und verwarfen es... Aber man darf 
nicht vergessen, nicht ein einzelner Mensch hatte 
das neue Idealbild vor ihnen aufgestellt, die lange 
Arbeit der Zeit war sein Schöpfer gewesen. Ambros 
hat mit Recht darauf aufmerksam gemacht, dafs in 
dem Kreise der damaligen Hellenisten die Musiker 
die erfreulichsten Persönlichkeiten sind; wie ihnen 
die oft unschönen menschlichen Züge der übrigen 
fehlen, so zeigt sich auch, man darf sagen, schon 
in den ersten Opern, dafs sie doch nicht vergessen 
konnten, ihre Kunst berge eigene Gesetze in sich; 
sie blieben nach Möglichkeit sich getreu, und lang¬ 
sam und schüchtern zuerst, dann immer kühner und 
eindringlicher drang der alte verpönte Kontrapunkt 
wieder vor. Eine Stellung, wie er sie einst be¬ 
hauptet, gewann er nicht wieder, aber er wies neben 
der nun auch mit Macht die Fesseln öden und 
blöden Sprachgesanges sprengenden Monodie aut 
das glänzendste seine Existenzberechtigung nach. 
Wie stellte sich das Ausland dem neuen Stil gegen¬ 
über? Frankreich begnügte sich zunächst noch mit 
glänzenden Balletten, wie sie unter den Mediceern in 
Mode gekommen waren, und lehnte die italienische 
Oper zunächst ab. In England gewann, bezeichnend 
genug für das Elisabeth*s, zunächst das vor¬ 

nehme Gesellschaftslied, das Madrigal, Boden; die 
Oper hielt erst in den Tagen des absterbenden 
republikanischen Interregnums ihren Einzug über 
die Silbersee. 

Und Deutschland? Mit glühendem Eifer hatten 
deutsche Meister die »Italos« und ihre neue Weise 
studiert; einer der gröfscsten brachte die Oper über 
die Alpen mit in seine nordische Heimat, und ein 
anderer, der im herrlichen Nürnberg lebte, schuf 
ein zweites Werk im Geiste der südlichen Kunst, 
ohne den Deutschen darin verleugnen zu können. 
Aber der Jammer, der damals auf der deutschen 
Erde wohnte, liefs aus den Blüten keine Früchte 
werden. 

Gewifs ist es ein trauriges Bild, das sich da 
vor uns entrollt, aber doch ein erhebendes zugleich: 
ein, wenn auch bescheidenes Blatt aus der Ge¬ 
schichte des deutschen Idealismus entfaltet sich vor 
unseren Augen, ein Blatt, das uns gleich ungezählten 
anderen die gewaltige Schwungkraft des deutschen 
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Volksgeistes bewundern lehrt, den all das politische 
und soziale Elend, das unserem Volke in so reichem 
Mafse aufgepackt gewesen ist, nicht zu Boden 
drücken konnte. 

Verfolgen wir die Entwickelungsgeschichte der 
deutschen Oper in ihren Anfängen; es ist eine 
Arbeit, welche die geringe Mühe reichlich lohnt 
Wir haben die Frage, warum die Oper im Deutsch¬ 
land des 17. Jahrhunderts sich nicht entfalten konnte, 
schon beantwortet: das beginnende Jahrhundert sah 
Deutschlands furchtbarste Zeit; der grauenvollste 
Bruderkrieg entbrannte, in dessen Verlauf ungezählte 
Scharen einer fanatisierten deutschen und fremden 
Soldateska den deutschen Boden zerstörten, deutsche 
Kultur vernichteten; das war keine Zeit für fnschen 
und ungezwungenen Lebensgenufs, wohl eine Zeit, 
in welche deis erschütterte, glaubensinnige Gemüt 
im Kirchenliede Trost und Erbauung suchen und 
finden konnte. 

Nach dem glanzvollen Aufschwung deutschen 
Geisteslebens welch ein Rückschlag! Die volks¬ 
tümliche Dichtung trat in den Hintergrund vor der 
gelehrten Poesie, welche sich an die E^eise der 
Vornehmen und litterarisch Gebildeten wandte, die 
Bestrebungen der in Nachahmung der italienischen 
Akademieen entstandenen fruchtbringenden Gesell¬ 
schaft wurden durch den Krieg unterbunden und 
liefsen sich nur unter den äufsersten Beschwerden 
fortsetzen. Hemmnis auf Hemmnis überall, im 
schöngeistigen wie im wissenschaftlichen Leben, 
freie Bcihn nicht einmal für die Entwickelung prote¬ 
stantischer kirchlicher Kunst. Und doch wuchs 
gerade diese in der Zeit des 30jährigen Krieges 
zu gewaltigster Höhe. An vielen Kirchen bestanden 
Chöre, welche sich aus den Bürgerfamilien und be¬ 
zahlten Sängern zusammensetzten, aus diesen ver¬ 
einigten sich Gleichgesinnte, die kirchlichen Musik¬ 
übungen auch zu Hause fortzusetzen. 

Die kirchliche Musik war von der Entwickelung 
der Monodie nicht unbeeinflufst geblieben; diese 
hatte in Italien auch dem Palestrina-Stil auf weiten 
Strecken den Boden abgegraben. Die neuen Ver¬ 
hältnisse hatten auch die deutschen Meister bald 
kennen gelernt; der erste, der hier zu nennen ist, 
M, Practorius, war zwar selbst nie in Italien ge¬ 
wesen; aber da die Werke der zeitgenössischen 
Italiener in Hunderten von Drucken über die Alpen 
kamen, war es ihm möglich geworden, die »Italos 
einigermafsen nach seiner Wenigkeit zu imitieren.« 
Ein anderer, H. Schütz, hatte zweimal das leuchtende 
Wunderland des Südens mit eigenen Augen ge¬ 
schaut. Schon auf der ersten Reise war ihm die 
Bekanntschaft mit dem neuen Stile geworden, und, 
heimgekehrt, schrieb er die erste deutsche Oper, 
deren Text Opitz nach der Dichtung Ottav. RinuccinVs 
ins Deutsche übertragen hatte. Die Oper, Dafne, 
ist 1627 entstanden und auf geführt worden, wie das 
die Sitte war, zur Verherrlichung einer fürstlichen 
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Hochzeit, und zwar der 1627 auf Schlofs Harten¬ 
fels gefeierten Vermählung Georgs II. von Hessen- 
Darmstadt mit Sophie von Sachsen. 

Das Werk ist verloren, wahrscheinlich ist die 
Partitur verbrannt. Der Verlust ist nicht genug zu 
beklagen; nicht nur, dafs Schütz der Meister war, 
welcher als der gröfseste seiner Zeit den Deutschen 
das neue Kunstschaffen übermittelte und selbst neue 
Kunstformen ersann, er besafs wie kein anderer 
Tonkünstler seiner Zeit die Fähigkeit, den dramatisch 
bewegten Vorgängen in seinen Texten gerecht zu 
werden. Beweis genug sind seine Passionen; wer 
diese Werke kennt, weifs auch, wie bestimmt seine 
Sprache überall da ist, wo es sich um die Wieder¬ 
gabe derartiger Stellen handelt, wie er da Rhythmen 
von einer Energie des Ausdruckes findet, die vor 
ihm imbekannt war, wie er Stimmungen in wunder¬ 
barster Plastik durch ihren ganzen Verlauf hindurch, 
und immer in konzisester Form, darzustellen ver¬ 
mag. Nun ist andererseits freilich zu sagen: die 
Anlage des Rinuccinischen Textes bietet keine 
Momente von ähnlicher Gröfse, wie sie die Passions¬ 
geschichte enthält, und aufserdem stellte sich ja die 
neue Form der Oper wenigstens in Italien in be- 
wufsten Gegensatz zu einer derartigen musikalisch¬ 
dramatischen Auffassung, wie sie Schütz in solchen 
Szenen bot. Besäfsen wir irgend welche kritische 
Zeugnisse von Schützens Hand über seine An¬ 
schauung vom Wesen des Dramatischen in der Oper, 
so möchten wir uns auf Grund seiner anderen Werke 
wohl ein einigermafsen klares Bild seiner »Dafne« 
schaffen können; so wie die Dinge liegen, ist das 
nicht möglich; und wenn wir auch nicht annehmen 
können, dafs Schütz hier ein ganz anderer (in der 
Chorbehandlung u. a.) gewesen sei, so müssen wir 
doch sagen, in der That wird wohl das verlorene 
Werk dem Idealbild, das wir uns von ihm zu formen 
geneigt sein möchten, nicht entsprochen haben. 

Was Schütz der deutschen Oper hätte werden 
können, wäre sein Leben unter günstigeren Ver¬ 
hältnissen verlaufen, wer will das sagen? Es ist 
kaum zu bedauern, dafs die widrigen Zeitumstände ihn 
zur vollen Enfaltung seiner Kräfte nur auf andere 
Gebiete drängten: das, was er auf diesen geleistet, 
wirkt, ein unerschöpflicher Schatz, weiter und weiter, 
und wird, soweit menschliche Voraussicht zu urteilen 
vermag, nie untergehen; seine Opern, möchten sie 
noch so wertvoll gewesen sein, würden für die 
Musikübung unserer Tage keine Bedeutung mehr 
haben. 

Schütz hat zeitlebens im Hofdienst gestanden, 
ohne freilich jemals zum Hof manne geworden zu 
sein. Wenn er nicht mehr auf die Schaffung einer 
Oper zurückkam, so war in erster Linie der Um¬ 
stand daran schuld, dafs von keinem der Höfe die 
nötige Initiative in dieser Richtung ergriffen wurde. 
Je mehr der furchtbare ICrieg um sich frafs, um so 
mehr verödeten die Holkapellen, um so geringer 
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wurden die Mittel, welche die Fürsten für sie auf¬ 
zubringen vermochten. Um wenigstens etwas an 
Kunst zu haben, half man sich mit rechter und 
schlechter Ausführung von Vokalwerken und In¬ 
strumentalstücken, soweit eben die Kräfte reichten; 
an die Oper dachte man nicht mehr. 

Da war es ein kleiner Kreis von Nürnberger 
Bürgern, welcher wöchentlich einmal auf dem Rat¬ 
hause zu gemeinschaftlichem Musizieren zusammen 
kam, aus welchem der zweite Schöpfer eines deutschen 
Singspiels hervorging: Sigm. Theoph, Staden. Die 
unmittelbare Veranlassung zur Begründung dieses 
Nürnberger musikalischen Kränzchens kennen wir 
nicht; weil sich jedoch derartige Gesellschaften bis¬ 
her nur in protestantischen Städten haben nach- 
weisen lassen, und für einige derselben ihr Zu¬ 
sammenhang mit der kirchlichen Kunstübung fest¬ 
steht, so dürfen wir auch für unseren Nürnberger 
Kreis annehmen, er sei mit seinen künstlerischen 
Absichten der Kirche entwachsen. 

Bekannte Namen sind darunter: Behahn^ Volck- 
atner, Harsdörffery Scheurl.^ die Musiker Joh. und 
S. Th. Staden, welch' beide allerdings zur Zeit der 
Gründung dem Kränzchen noch nicht angehörten. 
Es ist von Interesse und wichtig, sich die Genossen 
in der Art ihres Wirkens zu vergegenwärtigen. 
Man musizierte vocaliter und instrumentaliter je 
nach den vorhandenen Mitteln, man leistete sich 
nach gethaner Arbeit einen »ziemblichen Umtrunk«, 
blieb nach echter deutscher Art auch manchmal 
allzu lange beim Becher sitzen und mufste dann im 
folgenden Protokoll von »ehehafften« Ereignissen be¬ 
richten, welche dem und jenem die Teilnahme recht 
erschweren mochten. Aber man hielt doch wacker 
aus und trieb die Kunst um der Kunst willen. Die 
furchtbare Seuche, welche die liebe alte Stadt in 
den ersten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts so ent¬ 
setzlich veröden liefs, trieb auch die »Kränzlein- 
Genossen« auseinander; alle bis auf zwei erlagen ihr, 
und diese, Lac. Friedr. Behahn und Volckamer be¬ 
schlossen , die Gesellschaft zu neuem Leben zu 
bringen. Und das in einer Zeit, als die Wellen 
des Krieges höher und höher schlugen, die Kriegs¬ 
furie ihre Arme drohend nach dem deutschen Süden 
ausstreckte! Wir können von unserem Standpunkte 
aus den Schritt kaum recht würdigen: aus dem 
Elend der Zeit heraus flüchteten jene Leute in den 
heitern Tempel der Kunst, welche den Menschen 
— ach! nur auf Augenblicke — über das Daseins¬ 
leid erheben kann; »draufsen« im Reiche hatten 
sie nichts zu suchen, bedeuteten sie jetzt nichts. 
Ihr Bund zeugt von einem nicht gering zu schätzen¬ 
den passiven Heroismus, einer bewundernswerten 
Ruhe des Gemütes, welche selbst dann nicht er¬ 
schüttert wurde, als die Gefahr für die eigene 
Sicherheit mit Riesenschritten näher rückte. 

Die Stellung der Musiker in diesem Kreis ist 
merkwürdig, sic wurden bezahlt, waren also nicht 


vollberechtigt. Wenige Jahre früher, 1617, war in 
Weimar die fruchtbringende Gesellschaft ins Leben 
getreten, welche alle Stände umfafste, und deren 
Oberhaupt, Ludwig von Anhalt, die bürgerlichen 
kunsterfahrenen Elemente ausdrücklich »von wegen 
der freyen Künste« für gleichberechtigt mit den 
adligen Mitgliedern erklärte. Und der bürgerliche 
Kreis von Nürnberg wehrte einem Manne von 
Joh. Stadens Bedeutung, dessen Sohn Jurist war, die 
Gleichberechtigung mit sich selbst! Das ist um so 
wunderbarer, als zur gleichen Zeit in München ein 
Meister lebte, Orlandus, dem seine Kunst das Adels¬ 
wappen ein trug. Von einem ethischen Prinzip, wie 
es sich in der Tendenz der fruchtbringenden Gesell¬ 
schaft zeigte, welche Veredelung des sozialen Lebens 
erstrebte, ist also bei den Nümbergem nicht die 
Rede; ebenso fehlte ihnen auch wohl die treibende 
Kraft, künstlerische Fragen in genügender Debatte 
zu behandeln. Man sieht den Unterschied gegen 
die Florentiner Kreise, denen wir die Oper ver¬ 
danken: hier ernsthafte theoretische Untersuchungen, 
weitestgehende Experimente, dort die Freude an 
der Kunst selbst, wie sie sich gerade bot. Es ent¬ 
spricht das durchaus der Art, wie sich die letzten 
Ausläufer des Humanismus auf deutschem Boden 
gaben: alles mit etwas spiefsbürgerlichen Zuthaten 
verbrämt. 

Gleichwohl haben natürlich die Nürnberger 
Männei auch ihre Meinungen über die Kunst und 
deren neue Bahnen gehabt, ihnen Ausdruck ge¬ 
geben; in tiefergehende Weise wohl erst dann, als 
(1626) Phil. Harsdörffer in ihrer Mitte als Gast er¬ 
schien, der sich als Dichter und wackerer Deutscher 
einen guten Namen machen sollte. Wieviel Anregung 
zur Begründung seines und Klajs Pegnesischen 
Blumenordens er aus dem Musik - Kränzchen ge¬ 
schöpft, wissen wir nicht, allzu hoch ist sie nicht 
anzuschlagen, aber ebenso wenig darf man sie völlig 
wegleugnen. 

Harsdörffer wurde der Dichter des Singspiels 
»Seelewig«, des zweiten Werkes, dessen hier zu 
gedenken und dessen Komponist der früher ge¬ 
nannte S. Th. Staden ist. Es liegt keine Veranlassung 
vor, auf den Inhalt der zum Teil sehr frostigen 
Allegorie einzugehen, in welcher Begriffe wie die 
Sinnlichkeit, das Gewissen etc. personifiziert auf- 
treten. Die Musik verrät auf den ersten Blick den 
florentiner Einflufs und beweist doch auch sofort, 
dafs sie von einem Deutschen herrührt. Den Parlando- 
Ton des Italieners kann der Deutsche nicht nach- 
ahmen, obwohl er es versucht; er steckt zu tief im 
Wesen inniger Melodik und musikalischer Rhythmik 
und springt in diese beinahe im gleichen Augen¬ 
blick hinein, in dem er ein Recitativ zu schreiben 
unternommen. Nicht also recitativische Stellen mit 
Ansätzen zu ariosen Partieen, wie wir sie bei Peri 
etwa finden, vielmehr treffen wir hier nach dürftigen 
recitativischen Anfängen auf nach musikalischen 
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Forderungen gefügte Melodieen, deren Ton in nicht 
wenigen Fällen bei aller naiven Einfalt ein durch¬ 
aus erfreulicher ist. Der Unterschied ist also: dort, 
bei den Italienern, das dramatische Interesse, dem 
sich die musikalischen Bildungsgesetze unterzuordnen 
haben, resp. mit dem sie sich abfinden müssen, hier 
die musikalisch-gesetzmäfsige Bildung, welcher 
sich jenes beugen mufs. Trotz des ihm fehlenden 
Sinnes für das Musikdramatische hat Staden sich 
ehrlich und nicht ohne Erfolg bemüht, einzelnen 
Situationen in charakteristischer Arbeit gerecht zu 
werden. Das Ganze läfst allerdings einen einheit¬ 
lichen künstlerischen Plan vermissen, es ist, als ob 
der Zufall dies oder jenes gefügt hätte, nicht die 
bewufst schaffende künstlerische Idee. Am wert¬ 
vollsten erscheinen die Chöre und die kleinen In¬ 
strumentalsätze, nicht etwa durch breiten polyphonen 
Aufbau (den giebt es dabei nicht), sondern durch 
einen gewissen Stimmungsgehalt und in Bezug auf 
formelle Gestaltung. 

Wie Deutschland in der Zeit seines tiefsten 
Elends einen bedeutenden Dramatiker, Andr. Gry- 
phüis hatte, dessen Schaffenskraft zum Teil durch 
Stoffe befruchtet wurde, die aus Shakespeare’s Heimat 
zu uns kamen, so gleichzeitig zwei Tonsetzer, welche 
der Italien entstammenden Oper bei uns die Wege 
zu ebnen trachteten. Die Weiterentwickelung des 
gesprochenen Dramas vollzog sich unter günstigeren 
Zeichen als die der Oper in Deutschland. Im Lande 
ihrer Entstehung begann die Oper herrlicher und 
herrlicher zu blühen, die deutschen Verhältnisse 
blieben ihrem Wachstum fortdauernd ungünstig. 
Aber schon im 18. Jahrhundert verflachte die aufser- 
deutsche Kunst mehr und mehr, in langsamer, steter 
Arbeit rüsteten und stählten sich die deutschen 
Meister, um, zur Bethätigung voller Kraftentwickelung 
heran gereift, jener Erbe, soweit es von Wert war, 
anzutreten und sich die Welt zu gewinnen. 

Zwei Schlufsbemerkungen: Wer eine Messe 
Palcstrina's hört und dann eine Oper von Perij 
Caccini oder Staden durchliest, der mufs sich sagen: 
wie konnten die Menschen, da ihnen das herrlichste 
an lauterem, vollem Wohlklang zu Gebote stand, 
Geschmack an derartigen dürftigen Sachen finden? 
Die Ehrfurcht vor Piato konnte sie doch unmöglich 
ihres Gehörs beraubt haben. 

Der neue Musikstil bedeutet in der Geschichte 
nichts geringes: er erst hat die Möglichkeit der 
Entwickelung echter, von innerster Beseelung ge¬ 
tragener Melodik ermöglicht. Die Geschichte der 
Musik in den voraufgegangenen Jahrhunderten 
kennt kaum irgendwo individuelle Züge der künst¬ 
lerischen Gestaltung. Das ist kein Zufall, keine 
etwaiger geringer Entwickelung, mangelhafter Aus¬ 
drucksfähigkeit der Musik zuzuschreibende Eigen¬ 
tümlichkeit. Gewifs spielen hier auch die Gesetze 
rein musikalischen Schaffens mit hinein, in letzter 
Linie ist aber der Grund jener Erscheinung in den 


allgemeinen Kulturverhältnissen zu suchen, wie 
denn überhaupt die höchsten Gesetze künstlerischen 
Schaffens nicht aus der Theorie zu erlernen sind. 

Das ganze Mittelalter kennt den Begriff des 
Einzelindividuums nicht: jeder ist Teil eines gröfseren 
Ganzen, einer Korporation etc., die ihn schützt, seine 
Rechte vertritt Dem entspricht die polyphone 
Musik, in der keine Stimme präponderiert: alle zu¬ 
sammen erst machen eine Einheit aus. In Italien 
erwacht, mit dem vortrefflichen Jac. Burckhardt zu 
sprechen, zuerst eine objektive Betrachtung und 
Behandlung des Staates und der sämtlichen Dinge 
dieser Welt überhaupt, daneben aber erhebt sich 
mit voller Macht das Subjelctive. Der Mensch wird 
geistiges Individuum und erkennt sich als solches. 
Diese Emanzipation des Individuums vollendete das 
15. Jahrhundert. Die Musik kroch — die Gründe 
können wir nicht berühren — hinten nach. Auf 
lange Jahrzehnte hinaus hielt die Korporation der 
Musiker noch fest zusammen, und so sehr war, ein 
nie betontes, aber beredt sprechendes Faktum, das 
Gefühl der Zusammengehörigkeit als Zunft in ihnen 
lebendig, dafs auch im 17. Jahrhundert noch die 
Zahl der Komponisten Legion ist, welche auf den 
Titelseiten ihrer Werke irgend einen, den Laien 
durch seine äufsere Form — Kreis, Kreuz — rätsel¬ 
haft anmutenden Kanon gewissermafsen als Zunft¬ 
zeichen anbringen. 

Der Geist der Renaissance hat die Form des 
polyphonen Kunstwerkes in die Region reinster 
Schönheit erhoben, sie zu zerbrechen vermochte er 
allein nicht; dazu bedurfte es noch des neuen Mo¬ 
mentes, der Sehnsucht nach der, allerdings nur ein¬ 
gebildeten, Schönheit der antiken Kunst. Lebens¬ 
wahrer, empfindungswarmer Ausdruck des Gesanges 
wurde nun die Forderung, jetzt erst konnte der 
Sänger, ungehindert durch die Menge strenger Satz¬ 
vorschriften, seiner Kunst empfindungsvolle Töne 
leihen, jetzt erst konnte die Musik individuelle Ge¬ 
fühlssprache werden. Nicht wie ehedem trat das 
Wort des Dichters in den Schatten des kontra¬ 
punktischen Gewebes, im Gegenteil wurde jetzt zu¬ 
nächst die Musik die Dienerin des Wortes. Aber 
der Rückschritt ist nur ein scheinbarer, da nun eben 
der Ton in seiner tieferen Bedeutung durch das allen 
vernehmbare Wort der Dichtung erklärt wurde. 

Und die zweite Bemerkung: wir wissen alle, die 
Wiedergesundung unserer musikalischen Verhältnisse 
mufs in der häuslichen Musikpflege ihren Anfang 
nehmen. Kleine Kreise, welche Werke wie das 
Stadefts unter sich aufführen könnten, lassen sich 
bei dem heutigen Stand der Musikpflege leicht zu¬ 
sammen finden. Der Nutzen würde überaus be¬ 
deutend sein, die Arbeit gering, die Freude grofs, 
wenn auch vielleicht der rein ästhetische Genufs, 
wenigstens in dem angezogenen Falle, klein. Wie 
ich mir eine solche Aufführung denke — nun, 
darüber läfst sich vielleicht ein andermal reden. 
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Karl Loewe’s Oratorium „Gutenberg“. 

Koch ein Wort zur musikalischen Gutenberg • Feier. 

Von August Wellmer (Berlin). 


Obwohl die Tage der offiziellen Gutenberg-Feier 
hinter uns liegen, ist zu erwarten, dafs unsere Chor¬ 
vereine in der bevorstehenden Konzertsaison dem 
Gedanken einer würdigen musikalischen Gutenberg- 
Feier auch ihrerseits, soweit es noch nicht geschehen, 
Raum geben werden. Da möchten wir denn doch 
auf ein Werk hin weisen, das diesem Gedanken so¬ 
wohl poetisch als musikalisch in der denkbar 
schönsten Weise Ausdruck verleiht, aut das von 
dem tiefsinnigen und phantasievollen Stettiner 
Professor Ludwig Gieschrecht (f 1873)^) gedichtete 
und zur Feier der Inauguration der Bildsäule Jo¬ 
hann Gutenbergs in Mainz von dem Stettiner 
Balladenmeister und trefflichen Oratorienkom¬ 
ponisten Dr. Karl Loewe (f i86q) in Musik ge¬ 
setzte Oratorium »Gutenberg«. Das Werk (op. 55) 
ist am ersten Tage des Inaugurations - Festes, 
14. August 1837, zu Mainz im Theatergebäude von 
den Mitgliedern der dortigen Liedertafel und des 
Damen-Gesangvereins, sowie von den Gesang- und 
Musikvereinen der Nachbarstädte, etwa vierhundert 
Damen und Herren, unter dem tüchtigen und 
feurigen Dirigenten Messer mit ganz aufserordent- 
lichem Erfolge auf geführt worden und erschien 
bald darauf in prächtiger Ausgabe bei Schott in 
Mainz. Das Oratorium ward auch weiterhin be¬ 
kannt und errang überall grofsen Beifall. Von 
namhaften Musikern jener Zeit wohnten der be¬ 
rühmte Theoretiker Gottfried Weher, Sigismund 
Neukomm t Kapellmeister Mangold aus Darm¬ 
stadt u. a. der Aufiführung bei und bezeugten 
ebenso wie Messer^ der seinen Ruf als Dirigent 
beim Gutenbergfeste so begründete, dafs er zum 
Dirigenten des Cäcilienvereins und der Philharmo¬ 
nischen Gesellschaft nach Frankfurt a. M. berufen 
wurde, dem in Mainz als Ehrengast anwesenden 
Festkomponisten ihre begeisterte Anerkennung. 
Es ist interessant, Loewes eigene Mitteilungen über 
das Fest in seinen Briefen 2) zu lesen. Aus diesen 
»sicheren und wahrheitsgetreuen Aufzeichnungen«, 
die H. Ehrlich in seiner Musikästhetik »zu den an¬ 
regendsten Beiträgen für Musik- und Sittengeschichte« 
zählt, lassen wir einige Stellen folgen. Locrwe schreibt 
u. a.: »Ich ging sofort nach meiner Ankunft zur 
Probe. Das Haus war sehr voll von Zuhörern; ich 
safs in einer Loge und hörte meinen »Gutenberg« 
— — eine ganz neue und fremde Musik! Nach 


*) Vcrgl. »Ausgcwählte Gedichte« von Ltuhvig Gieschrecht^ 
herausgegeben von Konrad Telmann (1885) nach der zweibändigen 
Ausgabe der gesammelten »Gedichte von Lud-vig Giesebrccht<i (1867). 

*) Vergl. Dr. Karl Lonves Selbstbiographie, herausgegeben von 
C. H, Bitter^ Berlin 1870, Seite 255 ff. 


der Probe afs ich bei Schott in Gesellschaft von 
Neukomm t der hier ist und morgen ein Tedeum 
von seiner Komposition aufführt, das er im Unisono 
mit Militärharmonie geschrieben von 800 Sängern 
aller Stände und Gattungen ausführen läfst und 
zwar während der Inauguration des Denkmals. 
Neukomm ist ein Sechziger, ein gebildeter, äufserst 
kluger, wohlwollender Mann, milde in seinem Ur¬ 
teil und von einer unsäglichen Erfahrung und 
Kenntnis; er ist Haydns einzig noch lebender 
Schüler. 

Mein Werk gefällt aufserordentlich, besonders 
der Prozessions-Hymnus und die grofse Schlufsfuge 
a tre soggetti. Meinem Oratorium hört man nicht 
an, dafs ich es in zwei Monaten geschrieben habe. 
Weher sagte: »Das Ganze gefällt mir aufserordent- 
lich, aber die Schlufsfuge geht über Alles.« Messer 
dirigiert einzig; der kleine Kerl glüht von Ver¬ 
ehrung zu mir. Er spielt trefflich Cello und singt 
und solfeggiert wunderschön. Er erkennt meine 
Resignation (in betreff der Direktion) dankbar an 
und sagt zehnmal: »Wenn ich dies Werk, den 
»Gutenberg« komponiert hätte, so wollte ich ge- 
gemeiner Soldat sein und bleiben; lassen Sie mir 
den kleinen Ruhm, zu dirigieren.« 

Das Oratorium nahm um 7 Uhr seinen Anfang. 
Die Bühne gab einen hübschen Anblick, die Damen, 
alle weifs gekleidet, safsen in der schönsten Gruppe 
in der Mitte, wie Engel. Die Männer umgaben sie 
in einem umgeheuren Kreise, In der Mittelloge 
safsen der Prinz und die Prinzessin Wilhelm von 
Preufsen, sowie der Prinz Karl von Hessen-Darm¬ 
stadt, und das übrige Haus war überfüllt. 

Mein Werk ging prächtig, die Chöre waren 
immens und der Eindruck mächtig, des Beifalls 
kein Ende. Haitzingcr (Kurfürst) und die Partie 
der Maria gefielen sehr, die anderen waren auch 
gut, aber freilich für die Grofsartigkeit des Festes 
nicht ausreichend, demohnerachtet ffafs sich die 
Musik gewaltig durch. Messer dirigierte excellent. 
Ich habe Seligkeit im Zuhören empfunden und be¬ 
fand mich recht eigentlich so, wie sich der Kom¬ 
ponist befinden mufs. 

Ich hatte die Ehre, dem Prinzen und der Prin¬ 
zessin Wilhelm vorgestellt zu werden und beide 
sagten mir viel Schmeichelhaftes über mein Ora¬ 
torium. Ich hatte auch die Ehre, beim Prinzen 
Wilhelm zu speisen. Die Herrschaften waren 
überaus gnädig.« 

Bei einem von der Mainzer Liedertafel, die 
Loewe bereits im Jahre 1835 infolge der glänzen¬ 
den Aufführung seines Oratoriums »Die eherne 
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Schlange« i) zum Ehrenmitgliede ernannt hatte, 
arrangierten Balladencyclus waren die königlichen 
Herrschaften wieder zugegen. »Reicher Beifall — 
schreibt der Meister — munterte mich auf.« — 

Es ist befremdend, dafs man in Mainz bei der 
so schicklichen Gelegenheit der Gutenberg-Feier 
Loewes herrliches und gerade für diese Stadt, die 
den Komponisten einst so hoch ehrte, geschriebenes 
Oratorium nicht ans helle Licht gezogen hat. Ganz 
abgesehen von der schuldigen Pietät wäre dies eine 
That deutscher Kunst gewesen, welche die schönsten 
Früchte getragen haben würde. Denn deutsch ist 
Loewe durch und durch, in der Ballade und Legende, 
wie im Oratorium, wenn ihn auch andererseits eine 
ungemeine Vielseitigkeit kennzeichnet. Der Grund¬ 
zug seines künstlerischen Wesens ist aber vor allem 
jene ideale, im höchsten Sinne poetische Welt¬ 
anschauung, die tief und erhaben ist, weil sie 
echt deutsch und christlich ist, und, weil echt 
deutsch und christlich, tief und erhaben ist. Darum 
eben verdient er den Dank deutscher Kunst, darum 
soll man neben seinen klassischen Gesängen, Balladen 
und Legenden auch seine Oratorien, die geistlichen 
und biblischen wie die »Festzeiten« u. a., und des¬ 
gleichen die der Sage und Geschichte sich zuwen¬ 
denden, wie die »Siebenschläfer«, Johann Hus«, 
»Gutenberg« und viele andere pflegen und zu Ge¬ 
hör bringen. 2) Denn sie enthalten ungeahnte Schätze 
herrlicher Musik; auch kann man nicht annehmen, 
dafs unsere Väter, unsere unmittelbaren Vorfahren 
in der Musik so viel weniger musikverständig als 
wir gewesen seien und dafs sie sich über den wahren 
Wert und die oft hinreifsende Wirkung der Loewe- 
schen Musik, auch seiner Oratorienmusik, nur ge¬ 
täuscht haben sollten. Freilich bildete sich der 
Meister, der sich in der Ballade als ein Original¬ 
genie seiner Kunst offenbarte, auch seinen eigenen 
Oratorienstil. Von episch-lyrischer Beschaulichkeit 
hält er sich meist fern und wie bei ihm die Ballade 
sich aus der episch-lyrischen Ruhe zu echt-drama¬ 
tischem Leben entwickelt, so ist es auch in seinen 
Oratorien, soweit sie nicht rein geistlicher Natur 
sind. Sie sind ihrer Mehrzahl nach Musikdramen 
in oratorischer Form, musikalische Dramen 
ohne äufsere Schaustellung (gegenüber dem 
Musikdrama in äufserlicher Schaustellung). 
War das Oratorium von jeher ein künstlerisches 
Problem und sahen sich die Oratorienkomponisten 
(z. B. auch Händel) von jeher vor das Problem 
gestellt, ob dem dramatischen Element eine be- 


‘) Vocaloratorium für Männerstimmen (Soli und Chor) op. 40. 
Ein zweites ebenso bedeutsames, ja geniales Werk dieser Gattung 
heifst: »Die Apostel von Philippi« op. 48. Die Texte sind von 
L. Giesehrecht, 

Vergl. hierzu: August Wcilmcr^ »Karl Loewe, ein deutscher 
Tonmeister.« Mit einem Bilde, einer Biographie und einem Ver¬ 
zeichnis sämtlicher Werke Loewes. Leipzig. Max Hesses 
Verlag. 
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rechtigte Stellung in dieser Gattung zukomme, so 
hat unseres Erachtens gerade Loewe zur Lösung 
dieses Problems wesentlich beigetragen, i) Der 
Meister weist, wie in seinem ganzen Balladenstil, 
so auch hier vielmehr vorwärts als rückwärts und 
in vielen Stücken (ich denke hier nur an das Leit¬ 
motivische in seiner Musik, an seine sinngemäfse 
Deklamation und seine vorzügliche musikalische 
Recitation, an seine meisterhafte musikalische 
Charakteristik, wie an seine treffende, mitunter 
realistische, immer aber geistreiche und melodische 
Tonmalerei) ist er seiner Zeit weit vorausgeeilt. 
R. Schuma?m erkannte Loewes Bedeutung für das 
Oratorium wohl. Gleich nach dem Erscheinen von 
dessen »Hus« schrieb er (Gesammelte Schriften, 
Bd. II): »Sollen der Musik Charaktere wie Hus, 
Gutenberg, wie Luther, Winkelried und andere 
Glaubens- und Freiheitshelden entzogen werden, 
weil sie weder ganz für die Oper noch für die 
Kirche passen? Wir wollen uns freuen, dafs die 
Geschichte noch allerhand grofse Gestalten auf¬ 
zuweisen hat, die sich die Musik nur anzueignen 
braucht, um nach einer neuen Seite hin zu wirken 
und sich auszusprechen. Mir scheint, Loewe hat 
ein Verdienst um die Gattung und das Verdienst 
muls ihm bleiben, in den ersten Reihen zur Er- 
reichimg eines neuen Ziels gekämpft zu haben.« 

Unter den so gearteten Oratorien Loewes nimmt 
der »Gutenberg« eine erste Stelle ein. Der Gtese- 
brechtsche Text ist reich an dichterischen Schön¬ 
heiten und eine Reihe dramatischer Scenen zieht 
in Leben und Bewegung an unserem geistigen 
Auge vorüber. Drei Abteilungen enthält das Werk. 
Die Handlung fällt in das Jahr 1462, da Kurfürst 
Diether, der durch Widerstand gegen den Papst 
den Bann auf sich geladen hatte, mit Hilfe der 
Bürger von Mainz, das Erzstift wider seinen Gegner, 
den vom Domkapitel gewählten Adolf, zu behaupten 
suchte. Der letztere eroberte in diesem Kriege 
Mainz, ein Ereignis, welches die Veranlassung gab 
zur Verbreitung der bis dahin als ein Geheimnis 
behandelten Buchdruckerkunst, indem die Gehilfen 
in Fausts Druckerei sich damals nach allen Gegenden 
zerstreuten. Die Personen des oratorischen Dramas 
sind: Adolf von Nassau, Kurfürst von Mainz, 
Gutenberg, Faust, Anführer der Bürger von Mainz, 
ein Kläger im erzbischöflichen Gericht, Maria, 
Fausts Tochter. Chorisch treten auf Bürger von 
Mainz, Krieger Adolfs von Nassau, Druckergehilfen, 
Druckerlehrlinge, Priester, Frauen und Jungfrauen. 
Das Orchester ist reich ausgestaltet, durchweg 
charakteristisch, wie es Loewes Schreibweise ent¬ 
spricht, oft von ganz eigenartigem Reiz. Wollte 

*) Vcrgl. August He linier^ »Musikalische Skizzen und Studien«, 
Hildburghausen, F. W. Gadow & Sohn (Abhandlung VIII: Das 
Oratorium auf der Bühne oder die geistliche Oper). Ferner: 
Dr. Max Runze^ »Karl Loewe, eine ästhetische Beurteilung«. 

' Leipzig, Breitkopl & Härtel. 
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man die musikalischen Schönheiten des hoch¬ 
bedeutenden Werks von kulturgeschichtlichem Wert 
aufzählen, so würde man an keiner Stelle desselben 
achtlos vorübergehen dürfen, ob es nun der Pro¬ 
zessionsmarsch und Hymnus an die Kirche ist: 
»Du taufst das Kind im Traume«, eine Perle von 
kindlicher Naivetät und dabei entzückender Melodik, 
oder der kräftige, sehr wirkungsvoll instrumentierte 
Trutz-Chor der aufrührerischen Gesellen: »Werdet 
zu Pfeilen, ihr magischen Lettern, werde zum 
Pechkranz, du flatterndes Blatt!« oder die grofse 
Trichorie Nr. 10 mit den drei Hauptthemen des 
Werks (»O stolze Mainz«, »Du auf dem Felsen 
thronend«, 1 ) »Werdet zu Pfeilen, flammende Lettern«) 
oder aber der gewaltige Schlufschor — das Ganze 
ist von einem seltenen Schwung und poetisch, wie 
musikalisch ein herrliches Zeugnis von künstlerischer 
Intelligenz und hoher Tiefe, wie Erhabenheit. Vor 


*) »Du taufst das Kind im Traume«. 


Gicsebrechts Versen hält man oft sinnend an, ehe 
man ihre ganze Schönheit erfafst, und bei Locivc 
macht es nicht das Studium der toten Partitur, man 
mufs es erst klingen hören, seine Klänge aber 
fallen nicht allein ins Ohr, sondern ins Herz. Ein 
hervorragender Zug seiner ganzen Kunst ist eine 
edle Popularität, ohne dafs seine künstlerische 
Intelligenz dabei zu kurz kommt. 

Wie wir hören, wird eine Aufführung des »Guten¬ 
berg« an verschiedenen Orten für den Winter vor¬ 
bereitet. Möge das Werk, in dem es nach Bult¬ 
haupts Äufserung in seiner Loewe-Schrift an allem 
Kleinkram völlig fehlt, in dem der grofse Stil der 
Dichtung sich auch auf die Musik übertragen hat, 
da, wo es gehört wird, die Schätzung finden, die 
ihm gebührt. Es ist nicht allein geziemend, das 
künstlerische Vermächtnis des Dichters und seines 
genialen musikalischen Freundes zu ehren, man 
wird auch um einen edlen Kunstgenufe bereichert 
werden. — 


Bezahlte oder freiwillige Kirchenchöre?') 

Von Pfarrer Laue. 


Die Mitteilungen, welche der Organist von 
St. Elisabeth in Breslau in der letzten Nummer 
der »Blätter für Haus- und Kirchenmusik« über den 
von ihm seit 1862 geleiteten Kirchenchor macht, 
würden mich an sich nicht veranlassen, ein Wort 
darüber zu schreiben. Ich erkenne an, dafs die 
Frage der Kirchenchöre, betreffend ihre Gestaltung 
und Ausbildung zum Teil auch eine Lokalfrage ist, 
und dafs örtliche Verhältnisse die Sachlage so ver¬ 
ändern können, dafs ein grofses richtiges Prinzip 
darunter leidet. Es würde mir nicht einfallen, gegen 
die Einrichtung etwa des Berliner Domchors zu 
polemisieren, die altbewährt und wohlgeleitet dem 
Gottesdienst im Dom eine besondere Anziehungs¬ 
kraft verleiht; und selbst der Umstand, der von 
den Fremden wenigstens als störend, ja unwürdig 
und ihre Gefühle verletzend empfunden wird, dafs 
die Sänger vor der Predigt die Kirche wieder ver¬ 
lassen, würde mich nicht verführen können, eine 
Einrichtung zu tadeln, die den reichshauptstädtischen 
Verhältnissen entsprechend und zweifellos nach der 
künstlerischen Seite ganz hervorragend ist. Was 
mich zur Geltendmachung meiner von der des Herrn 
Thoma abweichenden Grundanschauung veranlafst, 
ist hauptsächlich der Umstand, dafs gerade er die 
in Breslau vielleicht richtige, oder besser ge¬ 
schichtlich begründete oder doch den Verhältnissen 
der schlesischen Metropole angemessene Weise als 
die allein berechtigte, praktische und dem kirchen¬ 
musikalischen Leben allein dienliche hinstellen will; 

') Vergleiche Nr. 10 des vorigen Jahrgangs, wo von Carl 
Mt'ttgcu'em der entgegengesetzte Standpunkt eingenommen wird. 
Die Red. 


dafs er also seinerseits das dort übliche als das 
allgemein Richtige proklamiert! 

Das setzt voraus und führt zugleich zu einer 
falschen imevangelischen Anschauung von dem 
Wesen und von der Bedeutung der Kirchenchöre, 
und des kirchlichen Kunstgesangs überhaupt. Um 
dies nachzuweisen müfste tiefer eingegangen werden 
auf den Unterschied zwischen dem evangelischen 
und katholischen Gottesdienst. Der letztere ist 
wesentlich Handlung des Priesters, der erstere 
wesentlich That der Gemeinde. In jenem kann die 
fromme Gemeinde sogar fehlen, ohne dals der 
feierliche Akt aufhörte ein Gottesdienst zu sein; in 
diesem ist das Vorhandensein der Gemeinde un¬ 
umgängliche Notwendigkeit. Erst durch sie kommt 
ein Gottesdienst zu stände. Der Kirchenchor in der 
katholischen Kirche dient jener Grundanschauung 
entsprechend dem frommen Mysticismus, der die 
Handlung des Priesters begleitet, der frommen Illu¬ 
sion, die sie erwecken will. Es sind Stimmen aus 
dem oberen Heiligtum, es ist der Chor der Engel; 
darum auch seine Aufstellung dem Auge der Ge¬ 
meinde verborgen und unsichtbar. Der Kirchen¬ 
chor im evangelischen Gottesdienst ist und will und 
soll nichts sein als ein Stück, ein Teil der frommen 
Gemeinde, und zwar derjenige, welcher den so 
wichtigen Gemeindegesang führt, und wo er Kunst¬ 
gesang darbictet, als Glied des Ganzen mit der 
besonderen Gabe dem Ganzen dient! Diese Gabe 
mufs eine freiwillige, ein gern und unentgeltlich 
dargebrachtes Opfer sein! Und das Wesen des 
evangelischen Gottesdienstes als einer Gemeinde¬ 
feier schliefst es dabei völlig aus, dafe Leute zum 
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Singen erscheinen, um dann bei dem wichtigsten 
Teil, der'Predigt das Gotteshaus zu verlassen, gleich¬ 
viel, ob sie nun ihre Erbauung an anderen Orten 
suchen, also nicht aus Gleichgiltigkeit oder Un¬ 
gläubigkeit dabei handeln. Der evangelische Kirchen¬ 
chor hat nur einen Sinn und erfüllt nur seinen 
wahren Zweck, wenn er eine festliche Stimme, ein 
mitwirkendes Organ der betreffenden Gemeinde 
selbst ist, und der Gedanke der von Kirche zu 
Kirche ziehenden bezahlten Sänger ist und bleibt, 
man mag sagen was man will, durchaus un¬ 
evangelisch! — 

Nun sagt aber gewifs der werte Herr Verfasser: 
Ja, das ist ein ganz schönes Prinzip! Aber die 
Ausführung! Es wäre ja sehr ideal, wenn nun 
Damen und Herren aus allen Kreisen imd Ständen 
freudig und freiwillig sich in die Kirchenchöre 
drängten, um ein ständiges imd festes Elitekorps 
zu bilden, das unter der Hand eines sicheren 
Führers in immer gröfsere und dankbarere Auf¬ 
gaben hineinwächst. Aber einen solchen Chor 
zusammenbringen! Für besondere Gelegenheiten, 
»für die hohen Feste würde sich vielleicht die 
erforderliche Zahl finden.« Aber sonst?! Nein, — 
sagt der Herr Verfasser; und ruft etwas spöttisch 
den Herren der Kirche zu: »Nun meine Herren, 
stellen Sie doch durch Ihren persönlichen Einflufs 
dem Dirigenten die erforderliche Schar von Sängern 
zur Verfügung! Es wird Dinen dies hoffentlich 
nicht allzuschwer werden!« Ich gebe dem Verfasser 
zu, dafs sein emphatischer Zuruf eine gewisse 
Berechtigung hat. Ideal und Wirklichkeit stimmen 
in der That nicht ganz harmonisch mit einander. 
Die freiwillige Mitwirkung beim kirchlichen Gesang 
setzt eben viel zu viel voraus, als dals sich alles 
voll Begeisterung dazu drängen, und in unermüd¬ 
licher Treue daran festhalten sollte. Vor allen 
gehört dazu ein wirklich kirchliches In¬ 
teresse, ja ich stehe nicht an, zu sagen ein gewisses 
Mafs wirklicher innerer Frömmigkeit. Ich zweifle 
nicht, dafs auch in jeder Breslauer Gemeinde genug 
sangeskundige und tüchtige Damen und Herren 
sind, welchen es an diesem Grunderfordemis nicht 
fehlt. Es kommen aber andere Schwierigkeiten 
hinzu, die zum Teil aufserhalb des kirchlichen und 
gesanglichen Gebiets in der Überfülle von Inan¬ 
spruchnahme liegen, die dem modernen Menschen 
zumal in grofsen Städten kaum Zeit für seine nächsten 
und ersten Pflichten, die gegenüber seiner Familie, 

— geschweige auch noch für den Kirchenchor läfst! 

— Oder ist für manchen das Wesen des Kirchen¬ 
chors als eines Chors für alle ohne sozialen Unter¬ 
schied schuld, dafs er nicht kommt ? Es ist ja eine 
Thatsache, dafe sich mehr »das Volk« zu den 
Kirchenchören drängt, d. h. die im allgemeinen 
und besonders auch musikalisch weniger gebildeten 
Elemente, mit denen der Dirigent bei aller Treue 
nur, um mit dem Herrn Verfasser zu reden, vielleicht 
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mühsam das: »Die Himmel rühmen des Ewigen Ehre« 
zu Stande bringt. Wie gesagt, ich verkenne die 
Schwierigkeiten nicht, die sich der Erfüllung des 
evangelischen Kirchenchor-Ideals in den Weg 
stellen; um so weniger, als ich weifs, dafs gerade 
auch unsere moderne Herrenwelt vielfach nicht 
genug ideal gesinnt ist, um freudig sich der ernsten 
Musik und den Opfern, die sie verlangt, hinzugeben. 
Und dennoch würde ich keinen Augenblick in die 
Versuchung und in den Fehler verfallen, nun jenem 
echt, ja allein evangelischen Prinzip untreu zu 
werden, oder es aus Opportunität zu durchbrechen. 
Nein, ich meine, wir haben uns gerade in unserer 
Zeit vor allem zu hüten, was thatsächlich dem 
Wesen unserer Kirche und unseres Gottesdienstes 
widerspricht und nicht aus uns selbst, sondern wo 
anders her stammt! Auf dem Gebiet des Kirch- 
baus sucht unsere Zeit mit Aufgabe des gotischen 
und romanischen nach einem neuen dem Wesen der 
evangelischen Kirche und dem Bedürfnis des evcui- 
gelischen Kultus konformen Baustil; auf dem Ge¬ 
biet der Liturgik macht sich seit Jahren das Be¬ 
streben geltend, aus der Eigenart unserer Kirche 
eine rein evangelische Liturgie zu gewinnen. Im 
Gegensatz hierzu würde mir die Anerkennung be¬ 
zahlter Kirchenchöre thatsächlich heute als ein 
höchst bedauerlicher Rückschritt erscheinen. Wir 
haben die Pflicht, allen Schwierigkeiten zum Trotz, 
unseren Kirchengesang und imsere Kirchenchöre 
jenem Ideal näher zu führen; wir haben die Pflicht, 
in diesem Sinne die Gemeinden über unsere Sache 
aufzuklären, und für sie zu werben und zu wirken! 

Und ich meine, wir haben absolut keine Veran¬ 
lassung, im Blick auf die Gegenwart auch nur eine 
Minute zu zweifeln, dafs wir unser Ziel nicht er¬ 
reichen werden. Ich denke, wir sind ihm näher 
gekommen und sind mitten zu ihm auf dem Wege. 
Das ist wenigstens die Überzeugung, die mir der 
Blick in unser gesegnetes Rheinland giebt. 

Ich komme von Essen! Dort war vor 8 Tagen 
das kirchliche Gesangfest, das der Verband rhei¬ 
nischer Kirchenchöre alljährlich feiert. Der Kirchen¬ 
chor von Essen unter Leitung eines Organisten 
schmückte das Fest. Er sang mustergiltig Sachen 
von Heinr, Schütz, v, Herzogenberg, A, Mendels- 
sohn, J. S. Bach, In der Konzert-Aufführung die 
Bachs>c^Q, Kantate: »Christ lag in Todesbanden«!! 
Wie ich hörte, rekrutiert sich der Chor zumeist 
aus den mittleren und unteren Ständen! Und an 
solch grofse Aufgaben konnte er sich dennoch 
wagen und mit einem grofsartigen Erfolg! Dank 
der treuen Hingabe seiner Mitglieder, dank der 
Tüchtigkeit seines Dirigenten, und nicht zu ver¬ 
gessen dank der aufopferungsvollen Werbearbeit 
imd Mithilfe eines der Essener Pfarrer. Ich traf 
dort auch den Lehrer und Organisten von Seel¬ 
scheid, einer kleinen Landgemeinde von 700 S. in 
der Nähe von Bonn. Der — irre ich nicht — ein.st 
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von dem jetzigen Professor Smend in Strafeburg, 
s. Z. dort Pfarrer, gestiftete Kirchenchor ist zu 
einer vielbewunderten Einrichtung und zu einem 
leuchtenden Beispiel dafür geworden, was sich auch 
unter kleinsten und bescheidensten Verhältnissen 
erreichen läfst. Der Chor hat schon mehrere Mal 
die Matthaeus- und Johannes-Passion von Heinr, 
Schütz gesungen und andere gröfsere Werke mit 
solchem Erfolge aufgefiihrt, dafs ein Berichterstatter 
der Kölnischen Zeitung des Lobes voll war. Und 
dabei handelt es sich um unbezahlte, freiwillige 
Sänger und solche, die sich nicht blofs nicht, um 
mit dem Herrn Verfasser zu reden, seit der Schul¬ 
zeit noch wenig mit Noten beschäftigt, nein solche, 
die sie überhaupt nicht kennen. Die Erscheinungen 
solcher Kirchenchöre sind nicht vereinzelt, gerade 
hier am Niederrhein haben wir solche von hervor¬ 
ragender Leistungsfähigkeit (ich erinnere an Bonn; 
Düsseldorf, Krefeld); auch in kleineren Land¬ 
gemeinden. In meiner Gemeinde habe ich lo 
Jahre lang den Dirigentenstab geschwungen und 
ihn erst seit Jahresfrist abgegeben, ich habe also 
Gelegenheit gehabt, in einer langen Entwickelungs¬ 
periode Erfahrungen zu sammeln. Ich kann nur 
sagen, dafs, abgesehen von zeitweisen Schwankungen, 
das Interesse an der Kirchenchor-Sache lebendig 
geblieben, ja stetig gewachsen, immer weitere Kreise 
erfafst hat, und dafe der Chor in dem Mafse wie er 
zur Lösung schwierigerer Aufgaben tauglich ge¬ 
worden, auch in dem Malse für Damen und Herren 


aus den musikalisch und sozial gebildeten Schichten 
der evangelischen Bevölkerung anziehend ge¬ 
worden ist 

Es kommt darauf an, dafe man für die Sache 
etwas thut! Dafs auch der Pfarrer oder die 
Pfarrer bei ihren Hausbesuchen werben, dafe vor 
allen Dingen ein tüchtiger, kenntnisreicher, ener¬ 
gischer und gebildeter Dirigent an der Spitze des 
Vereins steht, der nicht versäumt, seinen Chor sich 
zu erziehen, ihn auch durch systematische Übungen 
auf schwierigere Aufgaben vorzubereiten. Es ge¬ 
hört vor allen Dingen dcizu kirchlicher Sinn in 
der Gemeinde; dann wird, meine ich, von selbst 
Trieb und Verlangen da sein, einen Kirchenchor 
zu bilden aus freiwilligen Gliedern; und solch ein 
Kirchenchor wird der Gemeinde nicht blofs ein 
Ohrenkitzel, sondern ein Segen und eine Freude 
sein, zur Erfrischung und Belebung nicht blofs des 
Gottesdienstes, namentlich des Gesanges, nein des 
ganzen Gemeindelebens dienen. 

Ich kenne die Verhältnisse in Breslau nicht; 
weife nicht, ob nicht das Vorhandensein des be¬ 
zahlten Chores das Hindernis für die Bildung eines 
leistungsfähigen tüchtigen freiwilligen Kirchenchors 
bildet? 1 Ich möchte es fast glauben; jedenfalls aber 
wünschen, dafs die Zeit nicht fern ist, wo anstatt 
der Mietlinge an St. Elisabeth in Breslau die Ge¬ 
meinde selbst unter der Leitung des zweifellos 
tüchtigen Dirigenten im frommen Liede sich Dienste 
leistet! 
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Otto Kade f. 

Wie wir schon in der vorigen Nummer kurz berich¬ 
teten, starb am 19. Juli in Doberan Prof. Dr. Oüo Kade, 
Grofsherzogl. Musikdirektor in Schwerin. Er war 1825 
in Dresden geboren, wo er 1848 nach vollendeten Studien, 
die ihn auch nach Italien geführt hatten, den Cäcilien¬ 
verein zur Pflege alter Kirchenmusik gründete. 
Die musikalische Richtung, die er in dieser Gründung 
als 2 3 jähriger kundgab, hat er bis an sein Lebensende 
festgehalten, sowohl als Musikdirektor an der Neustädter 
Kirche in Dresden wie als langjähriger (von 1860 bis kurz 
vor seinem Tode) Dirigent des Schlofschores in Schwerin. 
In Schwerin entfaltete er seine reichste Thätigkeit. Nicht 
nur brachte er den Schlofschor — namentlich auf Grund 
des Studiums der alten Meister des Kirchengesangs — auf 
eine hohe Stufe künstlerischer Leistungsfähigkeit, sondern 
erwies sich auch als gründlicher Musikforscher durch die 
Herausgabe der Notenbeilagen zum 3. Band von Ambrod 
Geschichte der Musik sowie durch die Schrift: »Der neu- 
aufgefundene Luther-Kodex vom Jahre 1530 und gehalt¬ 
volle Monographien über Le Maistre und Heinr. Isaak. 
Viele kirchliche Vokalkompositionen und ein Choralbuch 
für Mecklenburg-Schwerin (1869) geben Zeugnis von seinem 
durchgebildeten Vokalstil. — Kade war als Musiker ein 
Charakter, fest gefügt und unerschütterlich, von der Zeit¬ 
strömung nicht zu beeinflussen. Er lebte den alten 
Meistern, sie ihm, die neue Musik, namentlich die Richard 
Wagners, war ihm geradezu verhafst. Charakteristisch ist 


hierfür die Stelle eines Briefes an uns: »Dafs ich in 
meinem kleinen ABC der Harmonielehre auch gelegent¬ 
lich meine unüberwindliche Abneigung gegen die neu¬ 
deutsche durch »Ricardo grandissimo« zu allgemeiner 
Geltung gebrachten Schule unverholen zum Ausdruck ge¬ 
bracht habe, will ich nicht in Abrede stellen. War doch 
der 2. September 1876 der traurigste Tag meines Lebens, 
wo ich im Dresdener Hoftheater in vorzüglichster Aus¬ 
führung die Meistersinger ansehen mufste. Dafs bei dieser 
naturalistisch-materialistischen Behandlungsweise Jede edlere 
Kunst ihrem gänzlichen Verfalle entgegengehen mufste, 
war mir vollständig klar. Alle eigenüichen Faktoren der 
Kunst sind in Grund und Boden hinein verwüstet und 
verdorben,Orchesterklang,Chorstellung, Gesang im edleren 
Sinne, nicht Deklamations - Silbenstecherei etc. etc.« Auch 
in Bezug auf Kirchenmusik bewahrte Kade eine, wie er 
sie selbst nennt, schroffe Stellung. Unsere Aufforderung, 
seine Kunstanschauung in unseren Blätter niederzulegen, 
lehnte er mit folgenden charakteristischen Worten ab: 
»Was sollte dadurch bei der Verworrenheit der Begriffe, 
bei der prinzipiellen Verschiedenheit der Anschauungen 
und des Geschmacks, wie sie sich selbst in Ihrem eigenen 
Blatte in so auffälliger Weise geltend macht, und bei 
meinen »ex visceribus« geschöpften schroffen Kunstforde¬ 
rungen damit gewonnen sein? Höchstens eine unfrucht¬ 
bare Polemik, die resultatlos verlaufen würde. Hat man 
doch von der Sache selbst »was ist Kirchenmusik« be¬ 
stimmte Grundsätze und Bedingungen noch gar nicht fest- 
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gestellt und angenommen. Wollen Sie wirklich dem Gegen¬ 
stände in ihrem Blatte etwas näher treten, so ist mein 
Rat vor allem der, sogleich »mediam in rem« zu greifen 
und an praktischen Tonsätzen die wichtigsten Grundsätze zu 
erörtern. Als einen solchen Griff ins Volle würde mir ein 
vollständiger oder auch teilweiser Abdruck der im Strafs¬ 
burger Belagerungskampf von 18 70 verbrannten Schrift 
Luthers: »Teutsch | Kirche ampt mit | lobgsengen | etc. nebst 
Aufforderung an die Tonkünstler zu mehrstimmigen Vokal¬ 
bearbeitungen ohne Instrumentation, in der That am 
meisten gefallen.« Leider konnten wir dem gutgemeinten 
Rat nicht folgen, da wir auf dem vorgeschlagenen Wege 
notwendigerweise zu einem Begriffe der Kirchenmusik 
kommen mufsten, der nach unserem Standpunkte zu 
eng ist. Freilich müssen wir dem verehrten Toten auch 
zugestehen, dafs bei uns und allen, welche in der Kirchen¬ 
musik einen Fortschritt für möglich halten, der Begriff 
»Kirchenmusik« ein schwankender ist und für alle Zeiten 
bleiben wird und mufs. Und mit heimlichem Neide 
mögen wir auf jene schauen, die sich einen festen Begriff 
gebildet, von dem aus sie schaffen und richten, allen Zeit¬ 
strömungen zum Trotz — ruhende Pole im Fluge der 
Zeiten. Zu ihnen gehörte Otto Kade^ der seine Über- 
zeugimg nicht wie ein Kleid angethan hatte, sondern sich 
zu ihr durch unendliche Studien durchgerungen und dann 
für sie durch ein ganzes Leben gekämpft und — wenn 
wir einige Stellen seiner Briefe richtig deuten — auch 
gelitten hat. Ihm, dem bedeutenden Musiker und echt¬ 
deutschen Manne, ein ehrendes Gedenken! E. R. 


Die Pflege Bach scher Musik. 

Der 150. Todestag unseres /. S. Bach fiel in eine 
ungünstige Zeit Ferien bei den Orchestern und bei den 
Gesangsinstituten. Hier und da nur fand zur Erinnerung 
ein Kirchenkonzert kleineren Stiles statt. Aber eine grofse 
Feier ist für den Winter oder Frühling in Aussicht ge¬ 
nommen. Da werden wir voraussichtlich eine oder zwei 
Passionen, die Messe, einige der gewaltigen Motetten, 
auch wohl Instrumentalsachen, alles in musterhafter Aus¬ 
führung zu hören bekommen, und dann? — Ja, dann 
wird’s bleiben, fürchte ich, wie es war. — Ins Konzert 
gehört Händely der Meister der geistlichen, in die Kirche 
Bachy der Meister der kirchlichen Musik. Wo aber ist 
in unserer evangelischen Kirche Raum für seine Motetten 
oder Kantaten, wo namentlich sind die Kräfte, sie auszu¬ 
führen? Von der Bereitwilligkeit dazu will ich noch gar 
nicht reden. Aber wer in der Praxis der Chorgesang¬ 
pflege steht, der weifs, wie gern die Sänger noch immer 
an die leichten und dem Ohre schmeichelnden Chöre des 
»Paulus« gehen, wie unlustig sie sich aber zeigen, wenn 
es heifst, es solle etwa »Ich hatte viel Bekümmernis« ein¬ 
studiert werden. — Wir hatten hier auch einmal einen 
»Bach-Verein«, Georg Vierling gründete und leitete ihn 
manches Jahr und brachte herrliche Werke des alten 
Wundermannes zum Erklingen. Aber mit wie viel Mühe 
schuf er sich den kleinen Chor in dieser grofsen Stadt, 
und wie schwer hielt es, ihn für die Proben zusammen¬ 
zubringen! Endlich war das auch nicht mehr möglich. 
Seitdem hören wir Bachs Kantaten nur noch sehr spär¬ 
lich in den seltenen Konzerten des Domchores; mehrere 
aber hat auch erfreulicherweise die Singakademie seit 
einigen Jahren in ihre Konzertprogramme aufgenommen. 
Das ist aber auch alles. — Wie leicht sind die Händel- 
sehen Chöre gegen die sehen! Man hat davon ge¬ 
sprochen, diese zu erleichtern, was mir aber (von der 
Möglichkeit abgesehen, das ohne Schädigung ihres Wesens 


zu können) bedenklich erscheint Wie gewinnen wir nun 
den gewaltigen, herrlichen Schatz, den der alte Johann 
Sebastian uns hinterliefs, für unser Volk? 

A, Seidl kennzeichnete jüngst einmal wieder die 
greuliche Musik, welche zu den Ober-Ammergauer Passions¬ 
spielen erklingt — ich that das vor 20 Jahren schon, als 
ich sie voll Ingrimms mit anhören mufste — und meint, 
an einfache, edle Musik müfsten jene Oberbayem erst 
in Schule und Kirche gewöhnt werden, dann liefsen sie 
die Dudelei von selbst fallen und sorgten für schlichten, 
empfindungsvollen Gesang. — So meine ich, es sollten 
die grofsen, leistungsfähigen Vereine sich doch sämtlich 
der über die Mafsen herrlichen Musik Backs in der Weise 
annehmen, dafs sie in jeder ihrer Aufführungen, falls 
diese nicht ausschliefslich ^ac/tsche Musik brächte, ein 
Stück Bach vorführten. Dann würde man ihn in weiten 
Kreisen kennen lernen — und wie wenig bekannt ist 
er! — würde ihn lieben, und er gelangte naturgemäfs in 
die kleineren Gesangsvereine, namentlich in die Kirchen¬ 
chöre. — Bliebe freilich noch immer die Schwierigkeit 
der Einstudierung. Aber die Liebe zur Sache würde 
eine starke Helferin sein. Mancher liefse sich dann ja 
auch wohl vom »Männer«- zum »gemischten Chorsänger« 
bekehren und könnte dann die Technik des Singens, 
welche er sich bei Kompositionen Hegars und ähnlicher 
angeeignet hat, für eine bessere Sache verwerten. 

Berlin. R. Fiege. 


Der Pfeifertag. 

Heitere Oper in drei Aufzügen. Dichtung von Ferdinand Graf Sporck. 

Musik von Max Sctiellings,^) 

Von R. Louis. 

I. 

Der Kampf tun Richard Wagner^ der fast ein halbes 
Jahrhundert lang die gesamte musikalische Welt in zwei 
feindliche Parteien spaltete, kann heute, soweit die Kunst¬ 
werke des Meisters selbst in Betracht kommen, als beendet 
gelten. Er hat, wie alle derartigen Kämpfe, geendet 
mit dem vollständigen Siege der Vertreter künstlerischen 
Fortschritts über diejenigen, welche von jedem Hinaus¬ 
gehen über das von der Vergangenheit Überkommene den 
Untergang der Kunst befürchten. Wohl mag es hie 
und da noch Leute geben, die thöricht genug sind, den 
Sieg Wagners als ein Unglück, als ein Anzeichen be¬ 
ginnenden Verfalles des musikalischen Geschmacks und 
Urteils zu betrachten, aber die Thatsache dieses Sieges 
wird wohl nirgend imd von niemand mehr bestritten; und 
auch die Hoffnung, dafs die Revision Unseres heutigen 
Urteils über Wagner^ welche eine nähere oder fernere 
Zukunft vornehmen könnte, die von dem grofsen Wort¬ 
tondichter endlich errungene kunstgeschichtliche Stellung 
wesentlich erschüttern dürfte, ist mehr imd mehr im 
Schwinden begriffen. 

Wenn über Wagner ein Zweifel überhaupt noch mög¬ 
lich ist, so kann er sich unmöglich auf seine Kunst¬ 
werke beziehen, deren hohe Bedeutung, wie gesagt, 
allgemein und wohl auch unerschütterlich fest steht, sondern 
einzig und allein auf die Theorieen, die der Meister 
selbst aus der Natur seines Schaffens abstrahiert hat. 
Denn wie alle schaffenden Künstler, die über ihre Kunst 
reflektieren und theoretisieren, hatte auch Wagner dabei 
immer zunächst nur sich selbst im Auge. Seine eigene 
künstlerische Individualität war es, die seinen ästhetischen 


*) Der vollstäDdige Klavier-Auszug mit Text, bearbeitet von 
Richard Mors^ erschien bei Bote & Bock, Berlin. Preis 15 M. 

i8* 



Lose Blätter. 


ii£= 


Theorieen Ziel und Richtung gab und mit ihren speziellen 
Bedürfnissen die Forderungen bestimmte, welche der 
Meister an die Kunst überhaupt glaubte stellen zu müssen. 
Dafs das gar nicht anders sein konnte, wird noch ein¬ 
leuchtender, wenn wir bedenken, was für einen Zweck 
Wagner mit der Ausarbeitung und Veröffentlichung seiner 
theoretischen Schriften verfolgte. Es war ein doppelter: 
einmal wendet er sich der ästhetischen Spekulation zu, 
weil es ihn drängt, über die Natur des eigenen Schaffens 
sich klar zu werden, das bishin unbewnifste und rein 
instinktive Streben seiner künstlerischen Thätigkeit an das 
helle Tageslicht des Bewufstseins emporzuheben. Aus 
diesem Drange nach reflektierter Selbsterkenntnis sind 
namentlich die grofsen gnmdlegenden Schriften der Jahre 
1849/51 hervorgegangen. Ferner wird aber Wagner auch 
dann allemal Theoretiker, wenn es ihm versagt ist, seine 
künstlerischen Pläne und Absichten in der Gegenwart zu 
realisieren. Er schreibt, wenn und weil er verhindert 
ist, sich so dem Publikum mitzuteilen, wie er es natürlich 
am liebsten möchte, — als Künstler. Weil aber eine 
vollendete Aufführung seiner Werke, eine solche, die jede 
Möglichkeit eines Mifsverständnisses von seiten der Zu¬ 
hörer ausschlösse, immer wieder an der Ungunst der 
Verhältnisse, bezw. der Unzulänglichkeit der Mittel scheitert, 
sieht er sich fortgesetzt genötigt, die künstlerische That 
durch das geschriebene Wort zu ergänzen, zu erläutern 
imd vor MifsVerständnissen zu schützen. 

Nun liegt es im Wesen jeder Theorie, Allgemein¬ 
giltigkeit zu prätendieren, und Sache der Kritik ist es, 
diesen Anspruch auf seine Berechtigung zu prüfen. Auch 
Wagner macht hierin keine Ausnahme, dafs er von der 
Kunst, vom Künstler und vom Kunstwerk überhaupt aus¬ 
sagt, was zunächst (und möglicherweise nur) von ihm und 
seinem Schaffen allein gilt. Es wäre nicht undenkbar, 
dafe Wagners Theorie vom Worttondrama nur unter den 
Voraussetzungen der ganz speziellen Begabimg ihres Ur¬ 
hebers einer Anwendung auf die künstlerische Praxis sich 
fähig zeigte, dafs sie so sehr und sö ausschliefslich Nieder¬ 
schlag der künstlerischen Individualität des Meisters wäre, 
dafs ein anderer mit ihr ganz und gar nichts anfangen 
könnte. In diesem Falle würde sich die Bedeutung der 
WagnerschQTi Kunstlehre auf die Dienste beschränken, die 
sie uns bei der Erkenntnis des Wagnerschen Schaffens 
leistet; sie wäre ein unentbehrliches Hilfsmittel, ohne 
das uns das künstlerische Wollen des Meisters, das von 
ihm angestrebte Ziel niemals so klar und verständlich 
hätte werden können, wie es uns thatsächlich geworden 
ist Aber auch nicht mehr. Ein praktischer Wert als 
einer Norm für künstlerisches Produzieren käme dieser 
Lehre nicht zu. 

Mit Vorliebe haben diejenigen, die eine solche weiter¬ 
gehende Bedeutung der Wagnerschan Stilprincipien glaubten 
bestreiten zu müssen, auf das Schaffen derjenigen unserer 
jüngeren Opernkomponisten hingewiesen, die sich mehr 
oder minder eng an Wagner angeschlossen haben. Aus 
deren Werken, so meinen sie, ginge in evidenter Weise 
hervor, dafs auf dem Wege einer Nachfolge des Bay- 
reuther Meisters überhaupt nichts Rechtes, am aller¬ 
wenigsten aber ein grofser künstlerischer Erfolg erreicht 
werden könne. Und in der That, wenn man zurückdenkt, 
was alles schon unter Wagnerianischer Flagge hinaus¬ 
gesegelt ist auf das hohe Meer des künstlerischen Wett¬ 
bewerbes, und wie wenig davon den schützenden Hafen 
eines gesicherten Erfolges erreicht hat, so möchte man 
fast versucht sein, ihnen recht zu geben. Allerdings das 
mufs ja gleich gesagt werden: die Wagnerianische Flagge 
allein thuts nicht, und Nachahmung eines grofsen 


Meisters ist so ziemlich das gerade Gegenteil von seiner 
richtig verstandenen Nachfolge. Und auch wer darüber 
hinaus ist, Wagner in Äufserlichkeiten imd individuellen 
Eigentümlichkeiten seiner musikalischen Ausdrucksweise 
kindisch nachzuäffen, und verstanden hat, dafs es auf 
etwas ganz anderes ankommt, wenn man sich als Jünger 
Wagners im musikalischen Schaffen erweisen will, der 
braucht unbedingt noch zwei Dinge, ohne die überhaupt 
keine lebensfähige Oper zustande kommen kann: Talent 
imd einen brauchbaren Text Wir sehen also, dafs, 
wenn es auch wahr wäre, dafs die Wagnersche Schule 
kein einziges wertvolles Opemwerk hervorgebracht hätte, 
dies gerade noch nicht notwendigerweise etwas gegen die 
Fruchtbarkeit der theoretischen Prinzipien des Meisters 
beweisen müfste. Es wäre sehr wohl möglich, dafs ganz 
andere Faktoren an den künstlerischen Mifserfolgen 
unserer Wagnerianisierenden Opemkomponisten schuld 
wären, nämlich Mißverstehen jener theoretischen Prin¬ 
zipien selbst, unmögliche Textbücher und in vielen Fällen 
wohl auch Mangel einer hinreichend kräftigen und ori¬ 
ginalen Begabung. 

Ja, ich glaube, man kann den Spieß ganz gut einmal 
umdrehen und sagen: unter den musikdramatischen Werken, 
die nach Wagners Tode in mehr oder minder engem 
Anschlüsse an des Meisters Theorien geschaffen wurden, 
befindet sich neben der Masse des Verfehlten und in 
jeder Beziehung Wertlosen eine so stattliche Minorität 
von wirklich Beachtenswertem, in einzelnen Fällen sogar 
wahrhaft Bedeutendem, dafs gerade die Nach-Wagnersche 
deutsche Opemproduktion die Fruchtbarkeit der Stü- 
prinzipien des grofsen Worttondichters für das fernere 
Schaffen auf dem Gebiete des musikalischen Dramas in 
überraschend hohem Maße erwiesen hat, zumal wenn 
man bedenkt, dafs wirklich hervorragende Kunstwerke 
zu allen Zeiten dünn gesät gewesen sind, und dafs — 
worauf sehr viel ankommt — diejenigen neueren Opem¬ 
komponisten, die wunder was Kluges zu thun glaubten, 
wenn sie sich in ihrem Schaffen vorsichtig um Wagner 
hemmdrückten oder gar hinter ihn zurückgingen, ganz 
ohne alle Frage noch viel weniger erreicht haben als die 
Jünger des Bayreuther Meßters. 

Freilich einen wirklich großen Theatererfolg hat außer 
Humperdincks »Hänsel und Gretel« noch kein Opemwerk 
eines Wagnerianers errungen. Aber seit wann ßt denn 
der äußere Erfolg ein gütiger Wertmesser für die innere 
Bedeutung eines Kunstwerkes, und ferner: wo hat sich 
denn jemals der endgiltige Erfolg eines bedeutenden 
Werkes schon bei seinem ersten Hinaustreten an die 
Öffentlichkeit entschieden? Zweifellos giebt es Kunst¬ 
werke, die dem Verständnis der grofsen Masse des Publi¬ 
kums ewig verschlossen bleiben und auf einen »Erfolg« 
daher erst dann rechnen können, wenn ihr Schöpfer Mode¬ 
berühmtheit oder gar »Klassicität« erlangt hat, — wo 
dann die Furcht, für banausisch gehalten zu werden, 
einen erheuchelten Enthusiasmus für das Unverstandene 
auch bei den »Vielzuvielen« erzwingt. Andere bedeutende 
Kunstschöpfungen sind wieder der Art, daß sie zwar 
populär im weitesten Sinne des Wortes werden können 
und somit die Garantie der allergrößten äußeren Erfolge 
in sich tragen, bis diese eintreten, aber zwei bß drei 
Jahrzehnte, oft noch länger warten müssen — man denke 
z. B. an den »Lohengrin« und seine Schicksale —, und 
da heifst’s denn vor allen Dingen: abwarten. 

Das ist jedenfalls unbestreitbar, dafs wir heute schon 
eine Anzahl zeitgenössischer Opemwerke besitzen, die 
nicht nur die hohe Begabung ihrer Schöpfer, sondern vor 
allem auch die Fruchtbarkeit der Wagner scliQH Stilprinzipien 
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für ferneres Schaffen auf dem Gebiete des musikalischen 
Dramas unwiderleglich bewiesen haben — und zu diesen 
Werken gehört auch Max Schillings »heitere Oper« Der 
Pfeifertag, über die ich in der nächsten Nummer etwas 
eingehender sprechen möchte. 

Emanuel Faltis t. Am 15. August starb in Breslau 
plötzlich Emanuel Faltis im 55. Lebensjahre. Faltis^ 
ursprünglich von seinem Vater, einem Oberlehrer in 
Böhmen, zum Theologen bestimmt, wurde Musiker mit 
Leib und Seele. Nachdem er an einer Reihe von Theatern 
als Kapellmeister gewirkt, berief ihn der kunstbegabte 
Herzog Emst 11 . von Sachsen-Coburg und -Gotha als 
Hofkapellmeister an sein Hoftheater. Im Verein mit dem 
trefflichen, auch musikalisch sehr befähigten Intendanten 
Kammerherm von Ebart schuf er eine neue Glanz¬ 
zeit des Theaters. Beide verstanden es, bedeutende 
Vorstellungen zu geben ohne den später obligaten 
Katzenjammer der Etatsüberschreitung. Freilich legte die 
Einrichtung Wagner scher Partituren (Walküre, Meister¬ 
singer) für die kleineren Orchesterverhältnisse des Hof¬ 


theaters und das Übermals der Proben mit zum Teil 
unreifen Solokräften den Grund zu einem Augenübel 
Faltis\ das den rüstigen Mann, der nach seinem Weg¬ 
gange von Coburg-Gotha noch einige Jahre als Kapell¬ 
meister am Stadttheater in Bremen eine rühmliche Thätig- 
keit entfaltete, zwang, den Taktierstab aus der Hand zu 
legen. Im Gefolge der aufreibenden Thätigkeit war auch 
ein nervöses Herzleiden, das jetzt den plötzlichen Tod 
des Künstlers herbeigeführt hat. In erster Reihe war Faltis 
Theatermusiker, in zweiter Reihe — Kirchenmusiker. 
Mit wahrer Freude wirkte er in Kirchenkonzerten und 
beim Gottesdienste der katholischen Kirche mit, auch 
komponierte er einige gern gesungene Messen im Palestrina- 
stile. Den Lesern dieses Blattes werden wir in der nächsten 
Nummer ein Pater noster seiner Komposition bieten, das 
dem Kompositionstalent und der Herzensfrömmigkeit Faltis^ 
ein gleich gutes Zeugnis ausstellt. R. 

— In Berlin starb am ii. August der ausgezeichnete 
Bühnensänger Franz Betz im 65 . Lebensjahre. 

— In Stettin starb am 15. August der vortreffliche 
Kirchenkomponist Gustav Flügel im 88. Lebensjahre. 


Monatliche 

Berlin, 12. August. Es landen hier zwei Konzerte statt, welche 
das »Orchester der philharmonischen Gesellschaft in Helsingfors« 
unter der Leitung des Kapellmeisters Rob. Kajanus gab. Sie fielen 
leider in die Woche, während welcher ich nicht in Berlin war. Es 
wird mir aber die Tüchtigkeit des Orchesters gerühmt. Einem 
Programmbuche der Konzertgeber entnehme ich folgendes; Die 
Musik in Finnland trug kosmopolitisches Gepräge, bis die Tondichter 
dort vor einigen Jahrzehnten, beeinflufst durch die heimischen Volks¬ 
lieder, ihrer Musik einen eigenen Zug einzuprägen begannen. — 
Fredrik Pacius^ 1809 in Hamburg geboren, fand in Finnland ein 
zweites Vaterland imd gab ihm seine Nationalhymne. Ein Schüler 
Spohrs, förderte er auch das Geigenspiel, bildete Orchester imd Ge¬ 
sangvereine und komponierte das erste finnische Bühnenwerk: »Kung 
Carls jagt«. Er starb 1891. — Robert Kajanus schuf das erste 
ständige Orchester, mit dem er seit zwanzig Jahren Instrumental¬ 
musik von Gluck bis Tschaikowski aufgeführt hat. Sein Symphonie¬ 
chor nahm schon Beethovens Messe, Berlioz' »Faust« u. s. w. in sein 
Programm auf. Als Tonsetzer stellte er sich mit Rhapsodieen, 
Suiten etc. aut nationalen Boden. Armas Järnefelt und Jean 
Sibelius scheinen unter den jüngeren Tonsetzem die zu sein, auf 
welche man noch grolse Hoffnungen setzt. — Sollten die Finnen 
auf der Rückreise von Paris wieder in Berlin konzertieren, so werde 
ich sie ja wohl hören und darüber berichten können. 

Was sich als »Orientalische Operngesellschaft« an¬ 
kündigte, war eine Truppe Lemberger Bühnensänger, sämtlich Juden, 
die drei Stücke, Opern und Melodram genannt, auffuhrten: »Die 
Tochter Jerusalems«, ».Sulamith« und der »Stemensohn«. Die Stücke 
spielen im alten Palästina, die Musik bewegt sich teils im Operetten¬ 
stile, teils ahmt sie italienische Melodie nach, teils ist sie Synagogen¬ 
musik. Das gesprochene Wort versteht man kaum. Und versteht 
man’s, so mufs man in der ernstesten Scene oft lachen, wenn des 
Helden »schainer Burt« (schöner Bart) gepriesen oder von der 
unglücklich Liebenden gesagt wird, sie sei »meschigge« (von Sinnen). 
Von Kunst kann man bei den meisten nicht sprechen. Einzelne 
erscheinen recht gewöhnlich, eine Sängerin aber ist hervorragend. 
Hat das Ganze nun auch als Kunstwerk keine Bedeutung, so doch 
als Seelenäufserung eines Volkes, das heimatlos ist, sich im 
Bühnenspiele die Zeit seiner Gröfse zurückzaubert und sich nach 
zweitausend Jahren im Strahle des Glückes seiner Väter sonnt. — 
Es schien den Leuten mit ihrem Spiele durchaus ernst zu sein. 
Viele lachten ihrer. Mir erschien das Spiel rührend. 

Rud. Fiege. 


Rundschau. 

Heidelberg. Zum Beschlufs der während des Sommersemesters 
stattfindenden Universitäts-Gottesdienste wird seitens der theo¬ 
logischen Fakultät in Heidelberg jeweils ein gröfserer End¬ 
gottesdienst veranstaltet, der dann gewöhnlich durch reichere musi¬ 
kalische Ausstattung sich von den vorhergegangenen unterscheidet. 
Der akademische Musikdirektor, Prof. Dr. Wolfrum^ versteht es 
auch vorzüglich, solchen Gottesdiensten Wohlgeeignetes und musi¬ 
kalisch Interessantes einzufugen. Diesmal — am Sonntag den 
29. Juli — galt es aber eine gaiu besondere Feier, eine Feier 
zum Gedächtnis an den 150. Todestag von Joh. Seb. Bach^ 
f 28. Juli 1750, wobei dessen Trauerode unter Mitwirkung des 
Bach-Vereins, des akademischen Gesangvereins, des städt. Orchesters, 
einiger Solisten und der Orgel mustergiltig zur Auffühnmg kam. 
Nach einleitendem geeigneten Orgelspiel auf der neuen 50 stimmigen 
Walckerschen Orgel folgte Gemeindegesang, Anfangsgebet und die 
erste Hälfte der Trauerode. Hierdurch ist die Grundstimmung des 
Gottesdienstes stilvoll in Tönen zum Ausdruck gekommen, in der 
darauffolgenden, an sich nicht langen, jedoch markigen Predigt des 
Kirchenrates Prof. Dr. Bassermann über Psalm 104, Vers 33 u. 34 
wurde aber die Bedeutung der Feier erst recht klar gelegt und ins 
rechte Licht gestellt, in einer Weise, in der man sich von dem ge¬ 
sprochenen Wort ebenso gepackt fühlen konnte, wie von den 
tiefgehenden Eindrücken des vorher gehörten Tonwerkes. Wort und 
Ton haben sich überhaupt hier aufs wirksamste miteinander vei- 
bunden imd einander ergänzt. Man glaubte sich ohnehin versetzt in 
jene Zeit, wo der grofse Thomas-Kantor für alle Sonntage des Kirchen¬ 
jahres die geeignete Kirchenmusik (Kantate, Motette etc.) zu schaffen 
sich bemühte und gröfstenteils auch selbst auflührte. So ist in streng 
kirchlichem Stil die Trauerode, die er einer frommen Fürstin zu 
Ehren geschrieben hat, aus tief innerlichem religiösen Empfinden 
hervorgegangen, und vermag daher auch auf den Hörer ergreifend 
zu wirken. Selbstverständlich ist deren Grundstimmung Trauer, 
Herzeleid, Schmerz. Der gläubige Christ trauert aber nicht über 
Tod und Sterben hinaus, sondern er richtet sich auf und stärkt sich 
an der freudigen Hoffnung einer ewigen Seligkeit. Dementsprechend 
wird auch das in seinem ersten Teile vorherrschend düster gehaltene 
Bachsche Tonwerk in seinem 2. Teile mehr und mehr freudiger, 
tröstlicher und hoffnungsreicher und erreicht in dem unvergleichlich 
schönen, fast populär klingenden Schlufschor; »O Menschenkind, 
du stirbest nicht, du weifst, dafs dein Erlöser lebet« mit dem darauf¬ 
folgenden figurierten Choral: »Auf, mein Herz, des Herren Tag hat 
die Nacht der Furcht vertrieben« einen steigerungsvoUen ergreifenden 
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AbschluTs. Weihevoll gestimmt verliefs daher auch die grofse 
Menge der Kirchenbesucher nach ständiger Dauer des Gottes¬ 
dienstes unter den Klängen einer Bachschen Orgelfuge das Gottes¬ 
haus. Wohl war cs eine Feier, die an irdische Sterblichkeit ge¬ 
mahnt, die zugleich aber auch bewiesen hat, wie die Werke eines 
so gottbegnadeten kirchlichen Tonmeisters, wie J. S. Back^ der 
uns vom Himmel geschenkt wurde, unsterblich sind. Auf ihn, 
der als frommer evangelischer Christ zeitlebens seinem Gott in 
Tönen lobsingen wollte, passen am besten die Worte: »Selig sind, 
die in dem Herrn sterben, denn sie ruhen von ihrer Arbeit und 
ihre Werke folgen ihnen nach«. 

Kempten (Schwaben). Wenn wir die wichtigeren musikalischen 
Darbietungen des vergangenen Winters zusammen stellen und dabei 
mit den Solistenkonzerten beginnen, so steht der chronologischen 
Ordnung, nicht aber der künstlerischen Bedeutung nach an der 
Spitze ein Konzert der Altistin Teresa Tosti-Pamer und ihres 
Mannes, des Klaviervirtuosen Rudolf Panzer. Die Leistungen dieses 
Künstlerehepaares standen in umgekehrtem Verhältnis zu den ziem¬ 
lich reichlich, vorausgeschickten I.obpreisungen. Die Sängerin ent¬ 
täuschte durch eine, besonders im Brustton, schon stark ver¬ 
brauchte Stimme und konnte daher auch mit Kunststückchen, 
wie der dramatisierenden Wiedergabe von Schuberts Erlkönig oder 
gar mit dem Vortrag des Intermezzos aus der »Cavaleria rusticana« 
als »Ave Maria« dieses Manco nicht wettmachen. Um so angenehmer 
überraschte uns der Pianist, der sich im Vortrag von Zm/, St. Sa'ens^ 
Ph. Scharwenka u. a., wenngleich sein Spiel stellenweise nodi eine 
Steigerung des Ausdrucks vertragen hätte, als ein denkender Musiker 
erwies. Von gröfserem künstlerischen Erfolge begleitet, war ein 
Konzert, das die Familie Benno Walter., nämlich Vater, Sohn und 
Tochter, im Verein mit dem Pianisten Schmid-Lindner gab. Zum 
Ruhme Benno Walters sen. braucht hier nichts beigetragen zu werden. 
Aber auch der gleichnamige Sohn erwies sich, wie schon fHiher, als 
ein ganz eminenter Geiger, was er insbesondere mit der brillant¬ 
gespielten Faust-Fantasie von Wieniawsky bewies. Bei der dem 
Vater und dem Bruder seitens des Publikums entgegengebrachten 
Sympathie konnte es der jugendlichen Mariette Walter kaum mifs- 
lingen, mit ihrer wohlklingenden, aber noch nicht ganz durchgebildeten 
Stimme ebenfalls die Gunst der Hörer zu gewinnen. Professor 
Schmid-Lindner erwies sich als ein trefflicher Begleiter und führte 
insbesondere im Trio für Klavier, Violine und Viola (E^ dur) 
op. 40 von Brahms seinen Part meisterhaft durch. Für seine Solo¬ 
vorträge konnten wir ims diesmal so wenig erwärmen wie früher, 
und wir nehmen zu seiner Ehre an, dafs er bedeutender und ge¬ 
schmackvoller zu spielen versteht, als er für Provinzbedürfnisse für 
notwendig zu halten scheint Zwei Abende hindurch unterhielt ims 
der jugendliche Pianist Raoul Koczalski. In den Leistungen des 
Künstlers sind zweifellos die Chopin-Vorträge immer noch das 
Hervorragendste, während sich ihm Beethoven noch nicht in seiner 
ganzen Tiefe erschlossen hat Man darf wohl zweifeln, ob der 
Künstler nach seiner individuellen Begabung in der Beethoven- 
Interpretation überhaupt die Stufe der höchsten Vollendung erreichen 
kann, die er seinem Landsmanne Chopin gegenüber schon jetzt mehr 
und mehr einnimmt 

Frau Lillian Sandersons Konzert litt unter einer starken In¬ 
disposition der Künstlerin. Das Programm, welches viel Unbedeu¬ 
tendes enthielt, mufste stark gekürzt werden. Ihre Begleiterin 
Christine Nilson verdient als Pianistin alles Lob. 

Vortreffliche Leistungen im Sologesang bot auch ein vom 
Evangelischen Kirchengesangverein veranstaltetes Konzert, 
zu welchem Frl. Clara Polscher aus München (Mezzosopran), Frl. 
Emmy Blenk von hier (Sopran) und Herr Hofopernsänger Kiefs 
aus Stuttgart (Bariton) gewonnen waren. Ganz besonders entzückte 
erstgenannte, hier bisher unbekannte Künstlerin durch den Vortrag 
mehrerer Lieder von Mendelssohn , Umlauft , Schumann , Hans 
Sommer u. a. Das Hauptinteresse dieses Konzerts richtete sich 
übrigens auf Nils Gades Ballade »Erlkönigs Tochter« für Chor, 
Soli und Orchester. Dank der vortrefflichen Wiedergabe, welche 
das liebliche, melodiöse Werk durch die Bemühungen der Solisten 
unter der belebenden Direktion des Chorregenten Hornberger er¬ 


fuhr, wurde dasselbe auch vom Publikum aufs wärmste aufge¬ 
nommen. 

Dem Erlkönig folgte alsbald ein Werk gröfseren Stils, Haydns 
»Schöpfung«, aufgeführt vom Liederkranz aus Anlafs seines 
70jährigen Jubiläums unter Direktion des Herrn Chorregenten 
fochum. Die Solisten, kgl. Kammersängerin Frau Hiller-Rückbeil 
(Stuttgart), Herr Dörten (Mainz) und Herr Netzmacher (Köln), boten 
Vorzügliches. Nicht aut gleicher Höhe standen die Chorleistungen. 

Als bedeutendstes musikalisches Ereignis des vergangenen 
Winters darf wohl die wiederum vom Evangelischen Kirchen¬ 
gesangverein veranstaltete Aufführung von HändeIs »Judas 
Makkabäus« nach der Ausgabe der Händelgesellschaft bezeichnet 
werden. Als Solisten wirkten mit Frl. Blenk von hier (Sopran), 
Herr Diezel aus Karlsruhe (Tenor) und Herr Feuer lein aus Stutt¬ 
gart (Bafs). Die mustergilligc n Leistungen derselben, namentlich der 
beiden ersten mit den Hauptpartieen betrauten Solisten, verhallen 
dem effektvollen Werke in Verbindung mit dem wohl vorbereiteten 
Chor unter der zielsicheren Leitung Hornbergers zu der unter diesen 
Voraussetzungen unausbleiblichen hinreifsenden Wirkung. 

Bei dem Mangel eines einheimischen Orchesters bot der Besuch 
des Münchener Kairac r.'hesters unter Dr. Dohrns Leitung 
wenigstens einmal Gelegenheit zum Genufs eines Symphoniekonzerts. 
Eine Novität bekamen wir von der auserlesenen Kapelle zwar nicht 
zu hören, wohl aber Beethovens fünfte in vorzüglicher Ausführung 
imd u. a. noch als unseres Erachtens beste Leistung die brillant ge¬ 
spielte dritte Leonoren-Quveiture. Schliefslich wohnten vdr noch 
einem von der Musikschule des Herrn Chorregenten Hornberger 
veranstalteten Prüfungskonzerte bei, aus dessen Verlauf wir 
uns überzeugten, dafs der oft so schwer vernachlässigte Unterricht 
im Klavier- und Violinspiel, sowie im Sologesang hier durchaus 
bewährten Kräften anvertraut ist. y. 

In Oberammergan. Wenn man von den Völkerwanderungen 
zu den Passionsspielen in Oberammergau hört, so kann man im 
allgemeinen als Beweggrund dazu vor allen Dingen die Neugierde 
bezeichnen. Diese ist in neuester Zeit auch durch die Reklame 
mächtig angeregt worden. Da das Spiel, oder wie man all¬ 
gemein sagt »das G’spiel«, nur alle 10 Jahre sich wiederholt, so 
kann die erwachte Neugierde nur in diesen längeren Zeitabschnitten 
Befriedigung finden. Ich hatte so viel für und wider diese Schau¬ 
stellungen sprechen hören, dafs ich durch einen Besuch ein eigenes 
Urteil über die Sache gewinnen wollte. Wenn ich den geehrten 
Lesern d. Bl. dasselbe mitzuteilen mir erlaube, so kann ich des be¬ 
schränkten Raumes wegen mich nur kurz fassen. — Obgleich ich 
schon vorher wufste, dafs bereits für den 29. Juli (Sonntag) alle 
Karten vergeben waren, wagte ich es doch mit Frau und Tochter 
am Sonnabende vorher mit dem Münchener Zuge dahin abzufahren. 
In einem kleinen Gasthofe an der Hauptstrafse erlangte ich noch 
3 Betten ä 5 M. Infolge meiner schon vorher gepflogenen Korre¬ 
spondenz gelang es mir, das Herz eines der Mitspielenden zu 
erweichen und kam so auch in den Besitz von 3 Karten, 
zwei zum 3. Platze ä 6 M und eine zum vierten ä 4 M. Der 
Sonnabend Nachmittag und Abend vergingen sehr schnell. Es war 
interessant, von einem Platze an den Häusern die Menschenflut zu 
beobachten. Alle Nationalitäten waren vertreten. Zu gleicher Zeit 
mit mir kamen von München aus 240 Amerikaner, oder genauer: 
Amerikanerinnen, von denen nur wenige deutsch sprachen. Be¬ 
sonders Old-England war stark vertreten; wo man hinhörte, ertönte 
die nicht gerade wohllautende Sprache in unsere Ohren. Aus 
Frankreich machten sich besonders die Mitglieder geistlicher Orden 
durch ihre Trachten bemerkbar. Auch ein Negerpaar entdeckte ich. 
Nach einer unruhigen Nacht, verursacht durch Störungen in und 
vor dem Hause, — eine Anzahl Fremder, welche kein Nachtquartier 
haite, verbrachte die Nacht auf den Bänken und Stühlen, welche 
vor den Häusern stehen — brach der sehnlichst erwartete Sonntags¬ 
morgen an. Gegen 8 Uhr kündigten Böllerschüsse den Beginn des 
G’spiels an. Die Scharen strömten dem Schauspielhause zu, welches 
jetzt einen sehr hübschen Eindruck macht. Der amphitheatralisch 
wie in Bayreuth angelegte Zuschauerraura ist vollständig gedeckt; 
ebenso die Bühne, an welche sich links der Palast des Pilatus, 
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rechts der Palast des Hohenpriesters Annas anschliefsen. Bühne und 
Zuschauerraum sind getrennt durch das freiliegende Proscenium, auf 
welchem der Chor von beiden Seiten her aufmarschiert: 10 Sopra¬ 
nistinnen und 7 Tenöre links; 6 Bässe und 10 Altistinnen rechts; 
in der Mitte der Sprecher des Prologs. Lauter schöne Gestalten 
mit gröfstenteils schönen Stimmen, welche oft im Solo zu hören 
sind. Alle erscheinen in kostbaren Kostümen, verschiedenfarbigen 
langen Mänteln. Da das Proscenium frei liegt, so sind der Chor, 
wie auch die Spieler in den grofsen Volksscenen den Unbilten der 
Witterung ausgesetzt; es mag regnen oder hageln: es wird ruhig 
weiter gespielt. Das kleine Orchester liegt tief, unmittelbar vor 
dem 5. Platze. Ein Vorspiel leitet das G’spiel ein. Der Chor tritt 
auf. Eine tiefe Stille verbreitet sich im ganzen Hause. Das nun 
beginnende Drama enthält 3 Teile: a) Vom Einzuge Christi in 
Jerusalem bis zur Gefangennahme im Ülivengarten; b) Von der 
Gefangennehmung bis zur Verurteilung durch Pilatus; c) Von der 
Verurteilung bis zur Auferstehung und Himmelfahrt. Das Ganze 
ist in 18 sogenannte »Vorstellungent mit verschiedenen Scenen ein¬ 
geteilt. Jeder Vorstellung gehen ein Prolog und ein bis zwei 
lebende Bilder aus dem alten Testament, welche der darauffolgenden 
Scene entsprechen, mit Begleitung des Chores voran; so z. B. der 
2. Vorstellung: »Die Anschläge des hohen Rates« das lebende Bild: 
»Die Söhne des Patriarchen Jakob beschliefsen, ihren jüngeren 
Bruder Joseph aus dem Wege zu räumen«, (i. Mos. 37, 18.) Die 
lebenden Bilder sind durchweg überraschend in Gruppierung, Haltung 
und Farbenpracht. Selbst wenn die Bilder 3—4 Minuten offen 
gehalten werden, rührt sich kein Glied an jedem einzelnen, sei es 
Mensch oder Tier. Durch diese 18 Prologe mit den Vorbildern, 
welche den Handlungen vorangehen, wird jedoch das ganze G’spiel zu 
sehr in die Länge gezogen (des Vormittags 3V4? Nachmittags 
474 Stunde ohne jedwede Pause) und ermüdet besonders am Nach¬ 
mittage. Was die Oberammergauer leisten, ist bewundernswert 
Die Hauptpersonen: Christus, Johannes, Petrus, Kaiphas, Pilatus u. a. 
sind geradezu ideal. Die Gruppierungen, besonders in den Volks¬ 
scenen können natürlicher nicht gedacht werden. Am Vormittage 
machte der Abschied Christi von seiner Mutter einen tiefen Eindruck 
auf die Zuschauer, obgleich die Persönlichkeit der Maria nicht allen 
Wünschen entsprach. Ebenso wirksam war die Feier des heil. 
Abendmahls. Diese Scene ist nach dem Bilde von Leonardo da 
Vinci angeordnet. Um 7 « *2 Uhr wurde der l. Teil beendet. Die 
Massen strömten jetzt zu allen Seiten hinaus, um sich an den ver¬ 
schiedenen Orten durch ein Mittagsmahl zu stärken. Viel Zeit gab 
es dazu nicht, denn um i Uhr 10 Minuten verkündeten wiederum 
Böllerschüsse die Fortsetzung des G’spiels. Der Nachmittag brachte, 
wie oben schon gesagt, durch seine Länge eine Erschlaffung; es war 
keine Pause zwischen dem 2. und 3. Teil, man mufste über 
4 Stunden auf seinem Platze ruhig aushalten. Mancher mit mir 
würde gewifs gern auf die gröfstenteils überflüssigen Prologe und 
eine Anzahl lebender Bildei verzichtet haben. Eine weniger unter¬ 
brochene Fortführung der Handlung hätte durch die vorzügliche 
Ausführung bis zum Schlüsse erbaut, ergriffen und gefesselt. Ein 
vorzeitiges Aufbrechen, wie es bei uns leider z. B. bei Oratorien¬ 
aufführungen Sitte ist, war nicht gestattet. Erst kurz vor dem 
Schlüsse wurden die Thüren geöffnet. 

Von strenggläubiger Seite wird das Passionsspiel als eine 
Profanation der heiligen Geschichte angesehen. Ich kann dem nicht 
beistimmen. Ein jeder Christ kennt die Leidensgeschichte unseres 
Herrn schon von der Schule aus, in Oberammergau durchlebt er sie 
und gewinnt eine lebhafte Anschauung von ihr. Für die Orts¬ 
bewohner war das Passionsspiel von frühester Zeit an eine Art von 
Gottesdienst, den die Gemeinde zu Ehren des Erlösers abhielt. Das 
Herbcifluten der Fremden hat der Sache allerdings ein anderes Aus¬ 
sehen gegeben. Übrigens habe ich erfahren, dafs in Stieldorf bei 
Bonn alle 5 Jahre ein dem oberammergauer ähnliches, aber bedeutend 
kürzeres Passionsspiel stattfindet imd ebenfalls sehr besucht wird 
von nah und fern. R. T. 

Ruhla. Unser idyllisch gelegener Dichterhain war am 22. Juli 
ein Wallfahrtsort für viele Hunderte von nah und fern, die Zeuge 
sein wollten bei dem feierlichen Akt der Weihe des Denkmals für 


Friedrich Lux. Neben Ludwig Storch^ J, A. Stumpff^ Hartmann 
Schenk imd Hofrat Dr. Alexander Ziegler hat nunmehr auch 
Friedrich Lux einen Platz an jener Stätte gefunden, die Ruhla dem 
Andenken seiner verdienstvollen Söhne bestimmt hat. Kurz nach 
2 Uhr erfolgte vom Kurhausplatze aus der Abmarsch des stattlichen 
Festzuges, in dessen Mitte sich auch die Kinder des verstorbenen 
Meisters befanden, unter Vorantritt der Kapelle des 3. Thür. Inf.- 
Regts. Nr, 71 nach dem Festplatze. Hier angekommen, wurde der¬ 
selbe vom Apolloverein mit einem Festgesange begrüfst. Nach Be¬ 
endigung des Gesanges, der von der Stadtkapelle Ruhla G. A. be¬ 
gleitet wurde, hielt Herr Rektor Koch die Festrede, in welcher er 
mit begeisterten und begeisternden Worten den Verewigten als gott¬ 
begnadeten Künstler wie als Menschen feierte. Redner übergab die 
Gedenktafel, nachdem die Hülle gefallen und er noch allen, die zur 
Ehrichtung derselben beigelragen, herzlichst gedankt, dem Schutze 
der Gemeinde Ruhla W. A., worauf Herr Bürgermeister Lederer 
in kurzen Worten erwiderte. Herr Bezirkskommissar Dr. Vermehren- 
Eisenach überbrachte die herzlichsten Glückwünsche der Grofs- 
herzoglichen Bezirksdiiektion zu der Vollendung des schönen 
Denkmals. Prächtige Lorbeerkränze, Zeichen dankbarer Verehrung, 
wurden in reicher Anzahl niedergelegt. Die Gedenktafel, von Pro¬ 
fessor Äw^^Z-Eisenach geschaffen, zeigt in lebenswahrer Treue das 
Bildnis des Gefeierten, unter demselben befindet sich folgende In- 
schriit: 

Ihrem treuen Freunde und 
Ehrenbürger 

dem Komponisten und Kapellmeister 
Herrn FRIEDRICH LUX 
geb. zu Ruhla d. 24. Nov. 1820 
gest. zu Mainz d. 9. Juli 1895 
Gewidmet von seiner Heimatstadt Ruhla 
im Jahre 1900. 

Nach Schlufs der erhebenden Feierlichkeit fand auf dem Kurhaus¬ 
platze ein Fest-Konzert des 3. Thür. Inf.-Rgts. Nr. 71 unter Leitung 
des Herrn Musikmeisters Hintze statt, das von Einheimischen und 
Fremden überfüllt war. Es gelangten ausschliefslich Tonschöpfungen 
des Meisters zum Vortrag, und hier zeigte sich in eklatanter Weise, 
wie reich der Schatz der Luxschen Melodik war. Jede einzelne 
Nummer wurde stürmisch applaudiert, und neben dem Standbild, 
das sich in dem schattigen Dichterhain erhebt, entstand hier ein 
zweites gewaltigeres, als es Erz und Stein zu bieten vermögen, ein 
Bild aus des Meisters eigenen Werken, das den Ruhm seines 
Schöpfers nach fernen Tagen künden wird. (Ruhlaer Zeitung.) 

Berlio. Am 25. Juni veranstaltete der Königl. Musikdirektor 
und Orgelmeister Otto Dienel zum Gedenken an den 150jährigen 
Todestag Joh. Seh. Bachs eine Bachfeier in der Marienkirche. Die 
Kirche war von Zuhörern dicht gefüllt, die sich an den gebotenen 
Gaben, die nur in Kompositionen des Grofsmeisters bestanden, 
herzlich erfreuten. Der Erfolg bewog Herrn Dienel bereits am 
I. August eine zweite Bachfeier zu veranstalten. V. 

— Der Berliner Tonkünstler-Verein, der seit 50 Jahren be¬ 
stand aber nur noch wenige Mitglieder zählte, hat sich seit Oktober 
1899 mit der seit 10 Jahren bestehenden »Freien Musikalischen 
Vereinigung« verschmolzen unter dem Namen: Berliner Tonkünstler¬ 
verein (Freie Musikalische Vereinigung). Seit der Vereinigung landen 
bereits 16 Vortragsabende statt 

Darmttadt. Dr. JV. Nagel Privatdozent f. Musik an der 
Hochschule und Leiter des akademischen Gesangvereins hier, hat 
eine 79 Seiten starke Schrift »Zur Geschichte der Musik am Hofe 
von Darmstadt« herausgegeben, die durch die Behandlung des 
Stoffes und durch manchen berühmten Namen (Graupner, Briegel, 
Herbst) mehr als nur lokales Interesse beansprucht. Ein Tonsatz 
für 5 Stimmen mit Basso continuo von Joh, Andr. Herbst ist dem 
interessanten Buche beigegeben. 

Gotha. Der Tod des Herzogs Alfred erfüllt die hiesigen 
Theaterfreunde mit einem gewissen Bangen. Nicht nur leistete der 
Herzog einen bedeutenden Zuschufs zur Unterhaltung des Hoftheaters, 
auch die Herzogin Marie spendete öfters aus ihrer Privatkasse, wenn 
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es galt, ein hervorragendes Stück nach allen Seiten hin musterhaft 
auszustatten, und zeigte überhaupt für das Theater ein weitgehendes 
Interesse. Ob der Regierungs Verweser, Erbprinz von Hohenlohe- 
Langenburg^ die auf ihn gesetzten Hoffnungen in Bezug aui Kunst¬ 
pflege erfOillen will und kann, mufs die Zukunft lehren. Es wäre 
schade, wenn das Gothaer-Cobui^er Hoftheater einen Rückgang 
erführe. Es konnte sich bis jetzt immer hören und sehen lassen. 
Gerade im letzten Jahre hatten wir Gelegenheit, Vorstellungen in 
den Opernhäusern von Berlin, Frankfurt, Leipzig, München bei¬ 
zuwohnen und fanden, dafs dort gerade so gut mit >Wasser gekocht 
wird« wie in Gotha. 

Karltruhe. Die neue Christuskirche erhält eine Orgel aus der 
Fabrik Steinmeyer in Oettingen, Es ist das 693. Werk der Herren 
Steyumeyer, das schon äufserlich sich grofsartig präsentiert. Dafs 


I es auch nach der musikalischen Seite gelungen ist, bewies es am 
Mittwoch den 25. Juli, als Herr Musikdirektor Trautner aus Nörd- 
lingen vor einem zahlreichen Publikum im Steinmeyerschen Orgelsaal 
Präludien u. Fuge über BACH von Bach-Gottschalg^ V. Orgelsonate 
von Mendelssohn und verschiedene andere Stücke spielte. 

Dr. Hugo Riemannt Musik-Lexikon, 5. Auflage, bei Max 
Hesse in Leipzig, das dank der Gründlichkeit, Übersichtlichkeit und 
der handlichen Form dergestalt in den Vordergrund tritt, dafs die 
Möglichkeit eines Vergleiches mit Werken ähnlicher Art vollständig 
hinfällig wird, soll nun auch in russischer Übersetzung bei P. Jurgenson 
in Moskau herauskommen. Sie wird redigiert von /ulitis Engel^ 
der bereits Riemanns »Vereinfachte Harmonielehre« ins Russische 
übersetzt hat und durch seine Musikreferate in »Rufskye Wjedomosti« 
rühmlichst bekannt ist. 
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Tbeoretitohe Werke. 

Pohl, Luise, Hektor Berlioz’ Leben u. Werke. Leipzig, 
Leuckart 

Gerade zur rechten Zeit kommt die vorliegende Schrift. Die 
Firma Breitkopf & Härtel giebt eine Gesamtausgabe der Werke Berlioz 
heraus; und überall hört man von Aufführungen einzelner Kompo¬ 
sitionen des Meisters, und so wird das interessant geschriebene Buch 
dankbare Leser finden. Die Verfasserin giebt in demselben Material, das 
von ihrem verstorbenen Gatten hinterlassen worden ist. Berlioz äufserer 
Lebensgang und die Geschichte der Entstehung seiner Werke werden 
bis in kleinste Einzelheiten mit liebender Hingabe erzählt, dabei 
fallen Streiflichter auf seine berühmten Zeitgenossen Liszt, Paganini, 
Wagner, Cherubini etc. Die ausgedehnten und vielfachen Reisen 
des Tondichters geben der Verfasserin Veranlassung, die Musik¬ 
zustände aufser in Frankreich auch in Deutschland, England etc. zu 
berühren. Gern möchten wir daher das Buch ohne Einschränkung 
empfehlen, aber wir können den Wunsch nicht unterdrücken, es 
möchte der Verfasserin besser gelungen sein, den Leser von der 
göttlichen Mission Berlioz* zu überzeugen. 

Franke^ F. W., Theorie und Praxis des harmonischen 
Tonsatzes. Hand- und Lehrbuch für den Unterricht und das 
Studium der Theorie der Musik. Köln a. Rh., H. vom Endes 
Verlag. 

Die Anordnung des gebotenen Stoffes ist durchaus logisch, alles 
Unwesentliche streng vermieden, die gegebenen Erklärungen sind 
klar und leichtfafslich, die Aufgaben reich bemessen, praktische 
Beispiele erläutern das Verständnis, so dafs wir die vorliegende 
Harmonielehre als eine recht gediegene Arbeit anerkennen müssen, 
obwohl sie wesentlich neue Gesichtspunkte nicht giebt. 

Klavlerlitteratnr. 

Döring, Carl Heinrich, Fünf melodische Klavierstücke 
zum Vorspielen. Leipzig, Gcbr. Hug. 

Unter den Überschriften »Rote Rosen, Veilchen, Maiglöckchen, 
Kornblume, Vergifsmeinnicht« bietet hier der Dresdener Komponist 
gefällige Salonmusik, nicht besser und nicht schlechter als tausend 
andere Stücke, die unter ähnlichen Titeln auf den Markt geworfen 
werden. 

Moxart, Menuett (Bdur) f. Klavier. 

Beethoven, Ecossaisen. 

Field, John, Polonaise. 

Herausgegeben von Carl Reinecke. Leipzig, Verlag von 
Gebr. Reinecke. 

Bei den ersten beiden Stücken hat der Herausgeber noch 
hinzugeiügt »zum Konzertvortrag« bearbeitet, und in der That eignen 
sich beide recht gut dazu. Die Beethovenschen Ecossaisen verlangen 
aber das vom Herausgeber angegebene Tempo ^ = 100, sollen sic 
wirken, sind allerdings dann auch gar nicht so leicht als sie aus¬ 


sehen. Das bedeutendste Stück ist das Mozartsche, während Field 
etwas zu breite Strafse wandelt. 

VlollDlIHeratiir. 

Aus dem Verlage von Rieh. Kaun, Berlin 
liegt uns eine Anzahl Kompositionen für Violine mit Klavier¬ 
begleitung vor, auf die wir junge Violinspieler gern aufmerksam 
machen, da es meist gefällige, dankbare Stückchen sind, die dem 
Spieler Freude bereiten und sich zum Vortrage in kleinem Kreise 
oder im Konzerte gut eignen. Es sind: 

Heins, Carl, Sechs leichte gefällige Tonstücke. In 2 Heften. 
Heft I bewegt sich nur in der i. Lage. Heft II steigt bis in die 
HI. Position. 

— — In der Sennhütte. 

Ortmann, Gustav, Instruktive Kompositionen. Vier Stücke 
für die I. Lage, Op. 18. Vier Stücke für die II. u. IH. Lage, 
Op. 19, ferner Weihnachtsmärchen imd Unterm Balkon. 

Peters, Paul, Menuett (auch mit Begleitung des Streichorchesters 
erschienen). 

Köhler, Oscar, Romanze (auch mit Begleitung des Orchesters 
erschienen). 

Herold, Henri, Arioso u. Gavotte. 

— — Aria für Violine und Orgel oder Pianoforte, mit 
Orchesterbegleitung arrang. von Beruh. Irr gang. 

Neumann, Franz, Romanze. 

Uschmann, Carl, Ländler: Ade ihr Berge (in 6 verschiedenen 
Ausgaben). 

Heins, Carl, Veilchen. 

LItteratur fOr Orchester. 

Holstein, Franz von, Schottischer Reigen und Pibroch 
für Streichquartett. Leipzig, E. W. Fritsch. Part i M. 
Stimmen 2 M. 

Eine sehr hübsche Komposition, die als Zwischennummer in 
Konzerten dankbare Hörer finden wird. Die schöne Melodie des 
Reigens wird unterbrochen durch den stürmischen Pibroch, nach 
welchem der Wiedereintritt des Reigens von grofsem Reiz ist. 
Die Ausführung ist nicht schwer. Hans Werner. 

Briefkasten. 

Herrn Lehrer D. in W.: Wenden Sie sich doch, um für Ihre 
wertvolle Violine einen Käufer zu finden, an die Vorsteher der 
Violinklassen von einigen gröfseren Konservatorien. 

Herrn W. in N.: 

Ein Man der Frawen dienen wil 
Der bedarff gesangs vnd Saytenspil. 

(Hans Rosenplüt 1450.) 

Berichtigung. 

Seite 120, Spalte 2, Zeile 24 von unten mufs es statt 1863 
(erste Tannhäuscraufführung in Paris) 1861 (13. März) heifsen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Die Abhandlungen des ersten Teiles dieser Zeitschrift^ sowie die Musikbeilagen verbleiben Eigentum der Verlagshandlung. 


Das deutsche Weihnachtsspiel und seine Wiedergeburt aus denn 

Geiste der Musik. 

Von Edgar Istel (München). 


Man könnte sagen, dass da, wo die 
Religion künstlich wird, der Kunst es Vor¬ 
behalten sei, den Kern der Religion zu 
retten, indem sie die mythischen Symbole, 
welche die ersterc im eigentlichen Sinne als 
wahr geglaubt wissen w'ill, ihrem sinnbild¬ 
lichen Werte nach erfasst, um durch ideale 
Darstellung derselben die in ihnen ver¬ 
borgene tiefe Wahrheit erkennen zu lassen. 

Rieh. tVagfter^ »Religion und Kunst.« 

Tief im Gemüt des deutschen Volkes wurzelt die 
Freude am Weihnachtsfest: w^enn die Natur unter 
weifscr Schneedecke im Winterschlafe ruht, wenn 
draufsen in Wald und Feld rauhe Winde tosen, da 
wird es licht und warm im Herzen der Menschen; 
Geselligkeit schlingt ihr inniges Band um Jung und 
Alt, Hoch und Niedrig, Reich und Arm, und der 
leuchtende Glanz des hell erstrahlenden Baumes ver¬ 
mag selbst die düsteren Schatten der Sorge hinwegzu¬ 
bannen. Nach uraltdeutscher Sitte wird jener grüne 
Tannenbaum zur Wintersonnenwende aufgerichtet, 
ein Symbol der nun bald wieder nahenden Macht 
des holden Lenzes; Äpfel und Nüsse, Fruchtopfer 
zieren die Zweige, als Weihgeschenke der lieblichen 
Gottheit dargebracht. 

Jener altheilige Brauch der germanischen Völker, 
aus dem ewigen Leben der allwaltenden Natur 
selbst hervorgegangen, hielt, machtvoll im Herzen 
des Volkes thronend, dem siegreich vordringenden 
Christentum stand. Christus selber wurde nun der 

Blätter für Haas- and Kirrhenmusik. 4. Jahrif. 


Mittelpunkt der Wintersonnenwendfeier, seiner 
Menschwerdung zu Ehren wird der »Christbaum« 
aut gerichtet und das »Christkind« ist es, das herr¬ 
liche Gaben »beschert«. So wurde »Weihnachten« 
zugleich ein Fest der Kinder: kindlich begrüfsen 
die Kleinen im Heiland das Kind. Volksgeist und 
Kindergemüt aber entspringen einer Quelle, und An¬ 
schaulichkeit, Frische und Lebendigkeit, jene naive 
Sinnlichkeit, die allem nur ab-strakt Vorgestellten 
abhold ist, sie finden sich in beiden als gemeinsame 
Wurzeln. Hieraus ist auch jene Popularität der 
Weihnachtsfeier, die kein anderes Fest der christ¬ 
lichen Kirche zu erreichen vermochte, zu erklären: 
das Volk, auch im Evangelium das ihm Adäquate, 
das Reinmenschliche aufsuchend, fand gerade in der 
Geschichte der Geburt Christi eine Fülle von 
Zügen, in denen es seine eigenen Freuden und 
Leiden verklärt wiederfand. Und der grofse Naza¬ 
rener selbst, der sein Wort nicht den Weisen und 
Schriftgelehrtcn, sondern den »Armen im Geiste« 
predigte, was anderes konnte er meinen, als jene 
naive Empfänglichkeit der Volksseele, wenn er 
(Matth. 18 V. 3) ausruft: »Wahrlich, ich sage euch: 
Es sei denn, dafs ihr werdet wie die Kinder, so 
werdet ihr nicht ins Himmelreich kommen.« 

Dieser Regung der Volksseele aber kam das, 
was die römische Kirche den neubekehrten ger¬ 
manischen Völkern, die, unähnlich den durch die 
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römische Hypcrkultur bereits verseuchten Romanen, 
eine unschätzbare Fülle ungebrochener ursprüng¬ 
licher Kraft mitbrachten, zur Weihnachtsfeier bot, 
recht wenig entgegen: erst eine sonst in der römi¬ 
schen Kirche verpönte, hier aus gewissen Gründen 
ausnahmsweise geduldete gröfsere Anteilnahme der 
Laien, des Volks, verhalf allmählich dem christlichen 
Weihnachtsfest zu gröfserer Lebhaftigkeit und 
schliefslich zu einer Bedeutung, die der des viel 
älteren Osterfestes gleichkam. War doch das 
Weihnachtsfest gegenüber dem (als Stiftungs- und 
Einweihungsfest der Kirche) pompös gefeierten 
Oster- und Pfingstfest das Stiefkind der katholischen 
Kirche. Ursprünglich wurde nämlich ein Fest der 
Geburt Christi überhaupt nicht gefeiert; später 
entschlofs man sich dann, einem alten Brauche fol¬ 
gend, den 6. Januar zur Erinnerung an die Taufe 
Christi festzulegen. Erst im 4. Jahrhundert führte 
man, um die altrömischen heidnischen Satumalicn 
endgiltig zu verdrängen, eine Feier der Geburt 
Christi ein und wählte hierfür den 25. Dezember 
ein Tag, der auch bei den germanischen Völkern 
in eine altgeheiligte Zeit fiel. Die Epiphanienfeier 
des 6. Januar aber wurde zu einem den heiligen 
drei Königen gewidmeten P'esttag umgestaltet, 
während man das Kirchenjahr, das bis dahin mit 
Ostern begonnen, nunmehr mit dem i. Advent¬ 
sonntag anfangen liefs. 

Wir sehen also schon hier eine bemerkenswerte 
Teilung der Weihnachtsfeier zwischen den 25. De¬ 
zember und den 6. Januar, wozu noch als dritter 
Bestandteil das Fest der unschuldigen Kindlein 
(28. Dez.) hinzutrat. So finden wir denn alsbald 
die Weihnachtsfeier, die in Deutschla nd jedoch in 
dieser Form erst im g. Jahrhundert Eingang ge¬ 
funden zu haben scheint, in für die Folgezeit mafs- 
gebender Weise geregelt. Natürlich gingen hier¬ 
mit Regelungen der gottesdienstlichen flandlungen 
Hand in Hand, und so wurden denn halbsakramen¬ 
tale, symbolisch-liturgische Handlungen (officia, 
ordines) für jeden dieser P'esttage eingeführt. 

Schon sehr früh jedoch drang in diese kirchliche 
Weihnachtsfeiern ein Gebrauch ein, der in seiner 
allmählichen Weiterentwickelung von der folgen¬ 
schwersten Bedeutung werden sollte. Man begnügte 
sich nämlich nicht mehr damit, an den drei ge¬ 
nannten Festtag-en und in der Adventzeit die be¬ 
treffenden Fcststellen des Evangeliums zu verlesen, 
sondern man versuchte, zur Erreichung einer 
gröfseren Wirkung auf das nur durch unmittelbare 
Gefühlsei regung zugängliche Volk, dazu geeignete 
Partieen in primitivster Weise quasi »mit verteilten 
Rollen« aufzuführen. So wurden z. B. gelegentlich 
in der Noctum des 4. Adventsonntags die Worte 
der Maria von einer weifsgekleideten Jungfrau — 
in lateinischer Sprache — übernommen, während 
der Diacon die Worte des Engels sprach, ein Be¬ 
weis, wie früh man die wundersame Poesie der 


Verkündigungsscene zu schätzen wufste. Bald 
schritt man weiter fort: aus dieser primitivsten, nur 
andeutungsweise dramatisierenden Weise entwickelte 
sich bald eine sich dramatischer Lebendigkeit schon 
mehr nähernde Darstellungsart: am Weihnachtstage 
wurde hinter dem Alter eine Krippe errichtet, dar¬ 
auf das Bild der Jungfrau Maria stand. Nun trat 
nach dem Tedeum ein Knabe auf eine Erhöhung 
vor dem Chor und verkündigte als Engel die Ge¬ 
burt Christi. Da treten durch die grofse Thüre des 
Chors die Hirten herein und gehen unter dem Ge¬ 
sang »Pax in terris« auf die Krippe zu, wo sie die 
Jungfrau begrüfsen und das Kind anbeten. Wäh¬ 
renddessen liest der Priester am Altar eine Messe, 
nach deren Schlufs er sich zu den Hirten wendet 
mit der Frage: »Quem vidistis pastores?« »Natum 
vidimus« antworten die Hirten. Am 6. Januar liefs 
man sich natürlich die Darstellung der Anbetung 
der 3 Magier (später »Könige«) nicht entgehen und 
bei dieser Gelegenheit konnte man schon einen 
der Schaulust des Volkes angemessenen gröfseren 
Pomp entfalten. Gerade ein solches »Officium Ma- 
gorum« ist zusammen mit einer »Ordo Rachelis« 
(Rahelklage zum 28. Dez.) das älteste Zeugnis in 
Deutschland üblicher dramatisierender Darstellungen 
der Weihnachtsepisoden. *) 

Aber alle derartigen Aufzüge sclilossen sich eng 
und knechtisch an die Liturgie und den Text des 
Evangeliums an, und wenn sie auch gegenüber jenen 
ältesten Aufführungen mit verteilten Rollen immer¬ 
hin eine gewisse Erweiterung aufwiesen, so war 
doch durch die Einfügung in den Gottesdienst der 
betreffenden Festtage ein Moment gegeben, das 
jeder freieren Ausgestaltung mit Hilfe der Phantasie 
Einhalt gebot. Künstlerisch und dramatisch be¬ 
deutender, damit aber auch aus dem Rahmen des 
Gottesdienstes heraustretend, werden jene Dar¬ 
stellungen erst durch ihre Vereinigung zu einem 
einzigen, alle Scenen des Weihnachtseyklus um¬ 
fassenden »Spiele«. Eine solche Vereinigung tritt 
uns zum erstenmale in dem »Ludus scenicus de 
nativitate Domini« der dem 12. oder 13. Jahrhundert 
angehörigen Benedietbeurer Handschrift (jetzt in 
München) entgegen. Hier findet sich nicht nur die 
Verkündigung Mariä und ihre Begegnung mit 
Elisabeth, sondern auch die Geburt Christi selbst, 
die sonst nicht dargestellt wurde, und im weiteren 
sind das Dreikönigsspiel, das Hirtenspiel und nach 
der Anbetung der Kindermord angeschlossen. Die 
Behandlung ist hier im einzelnen schon viel freier, 

*) Der betreffonde äufsersl wertvolle Codex befindet sich in der 
]\riincheiier Hof- und Sinatsbibliotliek (cod. lat. nionae 6264:1). 
Interessant ist insbesondere auch daran die dmeli^jänj^ij^e Neuniierunj^, 
die beweist, tiafs jene Scene durchweh psalniodierend "esunj^en 
winde. In moderne NtUenschrift hat sie Pater Anselm Schuldner 
(Mnsikal. Spieikj^ien i8“6) übertragen. Im übrigen vergleiche nuin 
für diese ältere Epoche Cousscniakcr, Drames lilnrgiques du rnoyen 
ägc, Rennes i8()0, ein trefiliches Werk, das auch der Darstellung 
bei Ambros II. 3. Aufl. S. 328 ff. zu Grunde liegt. 
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SO dafs das Ganze, wenn cs auch noch in der Kirche 
aufgeführt wurde, doch schon als vom kirchlichen 
Kultus völlig abgelöst betrachtet werden mufs. 

Mit heiliger Scheu mag das Volk den ver¬ 
kündenden Engel geschaut, mit naiver Bewunderung 
die drei Könige aus dem Morgenland angestaunt, 
mit inniger Freude die armen Hirten dem Kindlein 
in der Wiege Gaben darbringen gesehen haben — 
es blieb doch nur beim Schauen, Staunen und 
Sehen —, eine tiefere Anteilnahme an den Kirchen¬ 
spielen konnte es nicht gewinnen, denn es ver¬ 
stand nicht, was gesungen wurde: unüberbrückbar 
gähnte die Kluft zwischen Mutter- und Kirchen¬ 
sprache. Da trat jene Entwickelung ein, die, un¬ 
merklich beginnend, immer weitere Kreise um sich 
ziehend, allmählich erwachsen sollte zu einer ge¬ 
waltigen Bewegung, zu einer der Haupttriebfedern 
der Reformation: das Eintreten der deutschen 
Sprache in die Sphäre des geistlichen Gedanken¬ 
kreises. Das Volk, angeregt von jenen in der 
Kirche gesehenen, ihm auch erklärten, aber von 
ihm nicht wörtlich verstandenen Scenen, es fing im 
Laufe des 14. Jahrhunderts, jener Epoche, die auch 
für die Entwickelung des Volksliedes von höchster 
Bedeutung ist, an, in naivpoctischer Bethätigung 
seiner Phantasie, sich jenen Stoffen hinzugeben. 
Mit unendlichem Feingefühl hat der Volksgeist die 
in der schlichten Erzählung des Evangeliums latent 
ruhende einfach-erhabene Poesie erfafst und dichte¬ 
risch angedeutet: waren jene armen Hirten, die 
frohgläubig die hehre Botschaft von der Mensch¬ 
werdung des Heilands auf nahmen, die fröhlich ihre 
geringe Habe dem Erlöser opferwillig darbrachten, 
waren sie nicht das Symbol des Volkes überhaupt? 
Und er, der Heiland selber, ein hilfloses Kind im 
ärmlichen Stalle geboren, mufste er nicht gerade in 
dieser Gestalt dem Volk, den Kindern am liebens¬ 
wertesten erscheinen? Und jene reine Gottesmagd, 
die den Erlöser geboren, die voll mütterlicher Sorge 
über das Leben des Kindleins wacht, erschien sie 
den Frauen nicht als verklärtes Abbild ihrer selbst? 
Aus diesem Geiste sind jene unendlich zarten lieb¬ 
lichen Marienbilder voll tiefsten Mitgefühls, so sind 
jene harmlos-vertraulichen Kindcrlieder, jene schlicht 
gläubigen Hirtengesängc, die diese Epoche in 
reicher Fülle aufspriefsen liefs, zu verstehen. Und 
mag im Laufe der Zeit manches derbe, manches 
geläutertem Gefühle Anstöfsige mit untergelaufen | 
sein, das Volk hatte nie das Bewufstsein, das Gött¬ 
liche damit herab zu ziehen: das Alltagsleben er¬ 
strahlte vielmehr im Glanze des Erhabenen. Nur 
so vermögen wir auch jene Sitte des »Kindel- 
wiegens« zu begreifen, die schon früh in der Form 
eines Wechselgesanges zwischen Maria und Joseph 
aufgekoinnien, später zu einer Art von Volksfest 
sich ausbildote: alt und jung drängte sich herzu, 
das neugeborene Kind in der Krippe zu wiegen. 
Dafs es dalxn nicht gerade leise herging, lälst sich 


Wiedergeburt aus dem Geiste der Musik. 


leicht denken. Manchmal wurde es auch dem armen 
Kinde zu arg, und es fing an, jämmerlich zu 
schreien: bischöfliche Verbote verbannten dann diese 
zum Unfug ausgeartete Sitte aus der Kirche, aber 
in den inzwischen der Kirche entwachsenen Spielen 
blieb das »Kindelwiegen« dauernd bestehen. Über 
die ursprüngliche Sitte belehrt uns der Münchener 
Codex, der die Lieder des Mönchs von Salzburg 
enthält. 

»Und so man daz kindel wiegt über daz Re- 
sonet in laudibus hebt unser vrau (Frau) an ze 
singen in ainer person: 

Joseph lieber nefe mein. 

Hilf mir wiegen mein kindelein 
Das/ j^oi muesz dein loner sein 
im himelreieli 
Die reine mait Maria 

SO antwmrt in der ander Person Joseph: 

Gerne liebe mueme mein, 

Ich hilf dir \vicy;en dein kindelein, 

Dasz ^ot mues/ mein loner sein 
im himelreieli 
Du reine mait Maria.« 

Aber aus dem reichen Born des Volksgemüts 
quoll nicht nur der dem allgemeinen unmittelbaren 
Empfinden gemäfsc W ortausdruck, sondern mit 
dem Auftreten dieser geistlichen Volkspocsie waren 
auch zugleich in wunderbarer Harmonie jene dem 
tiefsten Herzen entströmten Weisen da, die erst 
diesen naiven Dichtungen die rechte Weihe gaben, 
und »auf Flügeln des Gesanges« verbreiteten sich 
nun jene Lieder, da und dort entstanden, mit uner¬ 
hörter Schnelligkeit durch alle deutschen Gaue, 
überall, wo sie anklopften, freundlich empfangen 
und gepflegt. Die Quelle aber, aus der diese 
Weisen flössen, war der unversiegbare Bronnen des 
deutschen Volksliedes, das mit seinen frischen 
Klängen jene aus innigstem und festestem Glauben 
entsprungenen Dichtungen erst beseelte, und die 
dann, mit dem Herzen des Volkes unauflöslich ver¬ 
bunden, einem Siegesschwerte gleich den Reforma¬ 
toren als »Wehr und Waffen« im Kampfe gegen 
Rom dienten. Denn nicht das Empfinden des ein¬ 
zelnen Individuums, sondern das alle einigende »ge¬ 
meinsame« (»Gemeinde«-) Gefühl kam hier zum 
höchsten Ausdruck. 

So hatten denn die lateinischen Spiele im 
14. Jahrhundert dem Ansturm der volkstümlichen 
deutschen Lyrik weichen müssen und die von nun 
I an deutschen Spiele, die, wären sie nur eine ein¬ 
fache Übersetzung der vorangegangenen lateinischen 
gewesen, einen immerhin strafferen dramatischen 
Aufbau (dies Wort cum grano salis zu nehmen) 
aufgewiesen hätten, nahmen nun in der Folgezeit 
aus dem Schatze der volkstümlichen Lieder, einen 
reichen Bestand auf von lyrischen Elementen, 

*) Sj>ätcrc Ahwc'ichunf^en iiii Maiii/cr Canlual (lb05); danach 
in J'oxt und Musik ab^cilnickt bei Meister, Kath. Kirchenlieder I. 
No. 28, sowie neuerdings bei Liliencron, Detilsches Leben im Volks¬ 
lied um 1530, S. 77. 
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die zwar den Gang der Handlung, wenn dieser 
Ausdruck hier angewendet werden darf, auf¬ 
hielten, dafür aber eine Vertiefung des Gefühls¬ 
ausdrucks mit sich brachten, die jenen Mangel an 
Fortschritt der Handlung hundertfältig aufwog. Die 
naiven Zuschauer jener Spiele vollends mufsten es 
mit der gröfsten Freude empfinden, dafs gerade 
ihre Lieblingsepisoden in breiter, dem Gefühlsergufs 
weitesten Spielraum lassender Lyrik behandelt 
wurden. So erklärt sich auch, dafs mit der Ein¬ 
führung der deutschen Sprache und mit der Ver¬ 
legung des Schauplatzes aus der Kirche ins Freie 
diejenigen Scenen, die dem nun allein ausschlag¬ 
gebenden Volksempfinden fremder waren, entweder 
ganz ausschieden (bethlem. Kindermord) oder stark 
zurückgedrängt wurden (die Dreikönigsepisode), 
während andererseits die Hirtenscene, die Scene 
zwischen Maria und Joseph, und Maria an der Krippe 
eine immer zunehmende Ausdehnung erhielten. 
Dazu kam denn noch die dem ursprünglichen Spiele 
völlig fremde, ausführliche Behandlung der Ankunft 
in Bethlehem, imd man konnte sich schliefslich in 
der Ausmalung von Einzelheiten bei der Abweisung 
in der Herberge nicht genug thun. Ja, die Rolle 
des Herbergswirtes wurde schliefslich so bedeutend, 
dafs man ihm Prolog und Epilog zuerteilte. Dafs 
derartige Dinge, die meist in das Gebiet des Ko¬ 
mischen absichtlich hinübergriffen, als Auswüchse 
zu betrachten sind, leuchtet ein.^) Im übrigen aber 

*) Im Osterspiel, das eine dem Weihnachtsspiel oft analoge 
Entwickelung hat, griff übrigens die Komik in viel derberer Weise 
um sich. 


können wir den Typus des deutschen volkstüm¬ 
lichen Weihnachtsspiels, wie es sich gleichmäfsig 
in ganz Deutschland entwickelt hatte, in folgender 
Scenenfolge darstellen: Ankunft der hl. Familie in 
Bethlehem, vergebhehes Anklopfen in der Herberge, 
Geburt Christi, Scene zwischen Maria und Joseph 
(Kindelwiegen), Verkündigung der Hirten, Anbetung 
der Könige. 

In dieser Gestalt, wie sie sich bis zum 16. Jahr¬ 
hundert entwickelt hatte, sind denn auch jene 
Spiele in treuer mündlicher Tradition dem 19. Jahr¬ 
hundert überliefert worden. Den Stürmen der Re¬ 
formationszeit haben sie wacker getrotzt, vor dem 
Jahrhundert des Dampfes und der Elektrizität 
mufsten sie sich in die Stille weltfremder Thäler 
zurückziehen. Und hier, in Steiermark, Kärnten, 
Tirol, Oberbayem, Schlesien etc. hat sie deutscher 
Forscherfleifs gesammelt, gesichtet und durch den 
Druck wieder der Allgemeinheit vermittelt. Vor 
allen ist hier Karl Weinhold zu nennen, dessen 
bahnbrechender Sammlung (Weihnachtsspiele und 
Lieder aus Süddeutschland und Schlesien, Wien 
1875) dann mancher schätzbare Beitrag gefolgt ist. 

(Schlafs folgt.) 


*) Die zum Teil auf vc^lkstümlichen Motiven bcnilicnden ge¬ 
lehrten Nachdichtungen des i6. und 17. Jahrhunderts glaube ich in 
in dieser Betrachtung übergehen zu dürfen, obgleich unter denen des 
16. J.ahrhunderts sich die immerhin wertvollen Spiele von Hans 
Sachs und Benedict Edclpück befinden. 


Einige Bemerkungen über „Ein’ feste Burg“. 

Von W. Steinhäuser« 


»Ein* feste Burg« ist ein Lutherlied. Die Urheber¬ 
schaft Luthers auch der Melodie ist durch äulsere und 
innere Gründe gut bezeugt. Durch Luthers Freund 
Hieronymus Weller und den Historiker Sleidan, Luthers 
Zeitgenossen, ist Letzterem ausdrücklich die Erfindung der 
Melodie zugesprochen. Zu diesen äufseren kommen noch 
innere Gründe. 

Das Lied selbst (nicht die Melodie, welche zuerst 1531, 
Kirchengesänge, Nürnberg, Jobst Gutknecht, auftritt) stand 
schon in einem Gesangbuch, welches 1529 bei Joseph 
Klug in Wittenberg erschienen ist. Neuerdings (Julius 
Köstlin, Martin Luther II S. 182) ist es in einem bisher un¬ 
bekannten Gesangbuch vorgefunden, einem Leipziger Nach¬ 
druck eines Sangbüchleins, welches bereits im Februar 
1528 bei Hans Weise in Wittenberg unter der Presse 
war. »Der Inhalt des Liedes (J. Köstlin) erinnert uns 
an jene Monate, wo Luther den Märtyrer Kaiser pries, 
dem sie den Leib genommen hatten, und der sterbend 
den Satan überwand, und wo er selbst an seiner Seele 
so schwere Anläufe des argen bösen Feindes erlitt. Noch 
bestimmter werden wir dadurch gemahnt an jene Worte 
Luthers vom Tage der Zertretung des Ablasses, dem 
I. November 1527, wo er der Wut des Satans, der nur 
die Leiber verschlinge, das Wort Gottes entgegenhält und 


also Satans Macht und List in Gottes Kraft durch Sterben 
oder Leben überwinden will. Aus der tiefsten Bewegung 
seines eigenen Innern, aus dem Druck der Anfechtung 
und aus kühnem Glauben ist das Lied hervorgegangen. 
Die individuellen persönlichen Beziehungen sind darin, 
wie in allen Kirchenliedern Luthers, abgestreift. Es ist 
das grofse Lied der evangelischen Gemeinde daraus ge¬ 
worden.« 

Wilhelm Bäumher erkennt in seinem Werke: »Das 
katholische deutsche Kirchenlied« I Luthers Bedeutung 
für den evangelischen Kirchengesang an und bemerkt 
S. 31: »Luther erhob den vor seiner Zeit mehr geduldeten 
deutschen Kirchengesang allmählich zum liturgischen Ge¬ 
sang der neuen Gemeinden,« sucht aber aus dem Lütticher 
Graduale vom Jahre 1854 (ein altes Augustiner-Gradual 
hat er trotz vielfältiger Bemühungen nicht ausfindig machen 
können) nachzuweisen, dafs die Melodie nicht Luthers 
Erfindung ist. Es ergiebt sich folgende Zusammenstellung, 
die wir nach H. A. Köstlin (Luther als Vater des evan¬ 
gelischen Kirchengesanges, Breitkopf & Härtel, Leipzig. 
I M) wiedergeben. Köstlin^ der das Graduale roraanum, 
Leodii 1876 eingesehen hat, macht darauf aufmerksam, 
dafs die Melodie von Ein feste Burg sich zeilenweise 
aus sehr weit auseinanderliegenden Tongängen 
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dreier verschiedener Messen zusammensetzen würde, 
dafs durchweg die Accente anders liegen und dafe gerade 
die der Melodie charakteristischen drei Anfangsnoten (auf: 
ein feste) fehlen: 



Bei Walther. 


Et ex pa - tre na - lum. 


Ein’ gu - te Wehr und Waf 
[Missa in dupplicibus solemnioribus S. 570.] 




Noch bemerkt Baumker', »Die erste Zeile der obigen 
Melodie findet sich in der Motette: Deus misereatur: 
Secunda pars: ,Laetentur et exultent omnes populi*, die 
in dem von O. Kade neu herausgegebenen Walther’schen 


*) Diese Zusammenstellung, wie bemerkt, nach H. A. Köstlin 
(Luther als Vater des evang. Kirchengesanges), wo sie übersichtlicher 
ist als bei Baumker. Die Noten sind aus dem Altschlüssel in den 
Sopranschlüssel übertragen. 


Gesangbuche vom Jahre 1524 Nr. 41 steht. Die Stelle 
lautet: 



Lae - ten - tur om - - nes po - pu - li. 


Wenn wir nun auch — die geschichtliche Treue jener 
Lütticher Graduale vorausgesetzt — ohne weiteres ein¬ 
räumen, daüs starke Anklänge an den Mefsgesang vor¬ 
handen sind, so ist doch dieser Choral nicht in mechanischer 
Weise aus Motiven der Messe zusammengesetzt. Die 
schönsten Mosaiksteine geben doch erst durch die Hand 
des Künstlers ein schönes Mosaikbild. Dafs Martin Luther 
mit den Tonfolgen des alten Mefsgesanges, der ihm in 
Fleisch und Blut übergegangen war, schaffte, versteht 
sich von selbst. Aber die Choralweise »Ein feste Burg« 
als solche, mit ihrem liedartigen Bau, ihrem energischen 
Rhythmus, ist doch sein eigenstes Werk, des Chorals 
Melodie, zusammen mit den glaubensstarken Worten, ist 
ein Gebilde aus einem Geist und einem Gufe. Das 
Lied: Ein feste Burg, nicht alte Mefsmotive, hat grofse 
Tonsetzer begeistert, es in ihren Tonwerken zu be¬ 
arbeiten, so Johann Sebastian Bach in seiner grandiosen 
Reformationsfest-Kantate, Meyerbeer in den Hugenotten, 
Richard Wagner in seinem Kaisermarsch. 

Immerhin können wir sagen, daCs der Choral »Ein 
feste Burg«, dieser Trutzgesang der evangelischen Kirche, 
wie viele andere evangelische Kirchenlieder, einen öku¬ 
menischen Charakter habe und uns an den Zusammen¬ 
hang mit der alten Kirche erinnere, wie andererseits der 
Umstand, dafs die schönsten evangelischen Choral weisen 
in die deutschen katholischen Gesangbücher übergegangen 
sind, die katholische Kirche an ihren Zusammenhang mit 
der evangelischen gemahnt und an das erinnert, was sie 
dem grofeen Reformator verdankt 

C, 7 mi Winterfeld, ebenso wahrheitsliebend wie für 
Martin Luther begeistert, rechnet diesem nur die Erfindung 
von drei Choralmelodieen zu, nämlich: 

Ein feste Burg, 

Jesaja dem Propheten das geschah, »dessen Motive 
aus dem .Sanctus* der Messe de angelis (im 5. Ton) des 
Graduale romanum entnommen sind« (H.A. Köstlin, Luther 
als Vater des evangelischen Kirchengesanges), 

Wir glauben all’ an einen Gott. 

Von diesen dreien hat Hoffmann von Fallersleben die 
letztere als vorreformatorischen Ursprungs erklärt (Ge¬ 
schichte des deutschen Kirchenliedes 2. Aufl. S. 259). 
Zur Melodie »Ein feste Burg« aber sagt Carl v, Winterfeld: 
(I S. 158): »Die Melodie ist ein Werk der edelsten Be¬ 
geisterung, der kühnsten, gläubigsten Zuversicht, wie das 
Lied selber, und mit ihm so fest verwachsen, dafs sie 
nur mit ihm zugleich entstanden sein kann, und die 
Möglichkeit, dasselbe einer anderen Weise anzueignen, 
unbedingt ausschliefst. Das innere Zeugnis, das sie selber 
von sich ablegt, das äufsere, das über sie abgegeben wird, 
treffen hier mit einer überzeugenden Kraft zusammen, die 
alle Zweifel verstummen macht Geben doch die Worte 
wie die Töne uns das lebendigste Bild des teuren Mannes 
selber; hat doch, seit dem Entstehen beider, eine jede 
Zeit es in ihnen erkannt! — Bedeutsam erscheint es auch, 
dafs die frühesten Bearbeitungen dieser Singweise — die¬ 
selbe dem Basse zuteilen, als Grundlage des Ganzen; 
eine in jener Zeit (sonst meist im Tenor) seltene Stellung 
der Hauptmelodie, durch die wohl in dem Sinne der da¬ 
maligen Tonmeister bezeichnet werden soll, dafs ein fester 
Glaube, wie der in dem Liede webende, wahrhaft auf 
dem Felsen baue, auf welchem die Kirche gegründet sei, 
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dafs auf den Tönen, worin er so lebendig ausgesprochen 
sei, am würdigsten im Verein von Stimmen ruhe, der, 
von ihnen sicher getragen, auch ihre Bedeutung wiederum 
auf das treffendste künde«. 

Diesen schönen Worten wollen wir nicht viel mehr 
hinzufügen. Die Schreibart in dem Gcsangbüchlein des 
deutschen evangelischen Kirchengesangvereins will uns 
nicht recht gefallen. Dieser Choral läfst sich nicht gut 
in den ^i'Takt einzwängen und wir wünschten bezüglich 
des Rhythmus möglichsten Anschluß an die Urform. 
Wir würden etwa folgenderw^eise schreiben: 


n m 






4frr't~ 



■ 

— 


“1 - 

Ein’ 

fcs - 

to 

Burg ist un • scr 

Gott, ein gu - te 

[ Er 

hilft 

uns 

frei aus al - ler 

Not, üic uns jel/t 




Wehr und Waf 
hat bc - tr(d 


'‘■’M Der alt 
fen. j 


bö 




Koind‘ mit Ernst er’s jetzt meint, grofs Macht und viel 




: _ 

f'- - -t ; 


: -^- 

I.ist, sein 

L-(-J-1-)-J 

grau - sam Rü - stung 

ist; auf 



Erd’ ist nicht seins Glci - - chen. 


Die Frage der Taktierung der alten rhythmischen 
Choräle ist im »Korrespondenzblatt des evangelischen 
Kirchengesang Vereins 1900 Nr. i u. ff. (Breitkopf & Härtel, 
Leipzig) in interessanter Weise behandelt durch Pfarrer 
G. Weimar in Münzenberg (Hessen) und Professor H. A. 
K()s*lin in Giefsen. Wir lenken die Aufmerksamkeit auf 
diese Ausführungen und stimmen den Vorschlägen Weimars, 
den Rhythmus im Takt zu fixieren zu, während es uns 
scheint, dafs die Forderung, welche Kösiiifi in feinsinniger 
Weise erhebt, die zarteren rhythmischen Beziehungen und 
Bewegungen mit Ritardieren herauszustellen, geschulten 


Kirchenchören überlassen bleiben mufs. Wir glauben 
nicht, dafs eine Taktierung der w'echselnden Rh\ thmon 
überhaupt zu unterbleiben hat, sondern dafs es berechtigt 
ist, die rhythmischen Weisen, ohne ihnen Gewalt au- 
zuthun, in unserem Takt fester zu krystallisicren, 
ihren ihnen innewohnenden Takt zu erlauschen und sie 
in dieser Hinsicht fortzubilden. Da die Frage, wie 
die alten rhythmischen Melodieen in moderner Taktierung 
darzustellen seien, noch nicht entschieden ist, so sind dic>.e 
Melodieen im bayrischen, im grofsherzoglich-hessischen 
Choralbuch und im Choralbüchlein des cNangcliscluni 
Kirchengesangvereins zunächst ohne Taktstriche gelassen. 

Verfasser w'ohnte in diesem Jalire zwei kirchlit hen 
Festen bei. Beide fanden auf preulsischem Gebiet statt. 
Das eine nahe der schwarzbiirg-sondershäusischen Grenze. 
Die Choralmelodie: Wie schön leuchtet der Morgenstern 
wurde gesungen. Die Preufsen sangen die MeKxlie un¬ 
rhythmisch nach der Meludieenfonn der Provinz Sachsen, 
die Schwmzburger Festgenossen sangen die rhythmische 
Form, in der sie sich auch nicht beirren Helsen. J )as 
andere Fest wurde in einem preufsischen Dorf nahe der 
schw'arzburgisch-rudolsUldtischen Enklave Schlotheim ge¬ 
feiert Hier bliesen die schw'arzburg-rudolstädlischen Musici, 
welche die Choräle begleiteten, eine recht verschiedene 
Melodieenform als die Schwarzburg-Sondershäuser auf 
jenem ersten Fest gesungen hatten und als jetzt die 
preulsische Feslgemeinde sang, so dafs raelirfach ein voll¬ 
ständiger Dissensus der geblasenen und gesungenen Vari¬ 
anten entstand und uns die Notwendigkeit einer Einigung 
recht handgreiflich illustrierte. Jedenfalls aber scheint uns 
eine Einigung in den Melodieenformen für die evangelischen 
Kirchen deutscher Zunge nur denkbar im Anschlufs an 
die Originalformen der Choralweisen. 

Es hat jemand kürzlich in einem Vortrage gesagt 
das neue Jahrhundert w'erde ein religiöses w'erdcn. Wird 
ein neuer Frühling anbrechen? Gewisse Anzeichen deuten 
darauf. Die Kirche schmücke sich. Sie hole aus der 
Truhe die Kleinodien und säubere sie von dem Staube, 
der sich im Laufe der Zeiten angesetzt und ihre schöne 
Ciselierung verdeckt hat, sie reinige das Schw^ert, das den 
Frieden erkämpft, von dem Rost der Zeiten, und soll 
ein neuer Lenz anbrechen, so sollen auch die Vö)gel frei 
und fröhlich ihre Lieder singen, wie der Schö)pfer sie 
ihnen in den Mund gelegt hat. 
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Carl Friedrich Christian Fasch. 

(Zu seinem hundertjährigen Todestage.) 

Von Max Puttmann. 

Am 3. August er. war ein Säkulum verflossen seit 
dem Tage, an welchem Carl Friedrich Christian Fasch, 
der Begründer der Berliner Singakademie, dessen Wirken 
von segensreichem Einflufs auf die gesamte Entwdckelung 
der musikalischen Verhältnisse Berlins gewesen ist, seine 
irdische Laufbahn beschlossen hat. Die nachstehenden 
Zeilen seien dem Andenken dieses als Künstler wie als 
Mensch in gleichem Mafse verehrungswürdigen Mannes 
gewidmet. 

Carl Friedrich Christian Fasch erblickte am 18. No¬ 
vember 1736 zu Zerbst das Licht der Welt. 

Sein Vater, Johann Friedrich Fasch ') geboren am 


*) Vergl. Dr. Ricmanns Artikel: Fasch und der freie In> 
strumcntulstil in Nr. Cu.; (iQOo) dieser Zeitschrift. D. R. 


15. April 1688 zu Büttelstädt im Weimarischen, besafs 
ein bedeutendes musikalisches Talent, das er in seiner 
frühesten Jugend als Kirchensänger verwertete. In den 
Jahren 1701 —1707 besuchte er die Thomasschule zu 
Leipzig, w^oselbst er den Unterricht des vortreflliehen 
Johann Kuhnan (1660 —1722), des Vorgängers / S’. Fac/rs 
genofs, und ging darauf zu den Kapellmeistern Granpner 
und Crüncivald in Darmstadt zw'ccks w-eiteren Studiums. 
Nach einem unstäten Leben, das ihn auch nach Böhmen 
und Italien führte, wurde er im Jahre 1722 Kapellmeister 
des Fünfen imn Anhalt-Zerbst, in welcher Stellung er bis 
zu seinem im Jahre 1758 erfolgten Tode verblieb. 

Johann Friedrich Fasch w'ar ein fruchtbarer Komponist, 
als welcher er in Zerbst alljährlich eine grofse Passions¬ 
musik und drei Serenaden für die Hoffcstlichkeiten, sowie 
für jeden Sonn- und Feiertag zw'ei Kirchenstik:ke schrieb, 
und kann es daher nicht Wunder nehmen, dafs dei für 
seine Kunst Begeisterte schon frühzeitig begann, seinen 
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einzigen Sohn in diese einzuführen. Aber eine übergrofse 
Fürsorge, die der Vater dem von Natur kränklichen 
Knaben zu teil werden liefs, führte zu einer grundfalschen 
Erziehung des Letzteren, wodurch u. a. auch die musi¬ 
kalischen Fortschritte desselben gehemmt wurden. 

Vor jedem Luftzug wurde der kleine Carl ängstlich 
behütet und in Tüchern und Decken gehüllt, mufste er 
die meiste Zeit im Jahre ohne Bewegung und ohne Be¬ 
schäftigung am warmen Ofen zubringen. Schon hier er¬ 
wachte auch in ihm der Hang zur Spekulation, der, mit 
den Jahren mehr und mehr zunehmend, später den Meister 
in den Augen Vieler als einen Sonderling erscheinen liels. 

So kam das Jahr 1747 heran, in welchem der alte 
Fasch den Besuch eines Freundes aus Köthen unweit 
Zerlest erhielt. Der Letztere, der ein freundlicher, lebens¬ 
lustiger Herr war, gewann sich bald die Zuneigung des 
kleinen Carl und nahm denselben, als es endlich gelungen 
war die Bedenken des überängstlichen Vaters zu be¬ 
schwichtigen, mit nach Köthen. Hier in Gottes freier 
Natur und in Gesellschaft von Kindern gleichen Alters 
eiliolte sich der junge Fasch sehr bald, und der Vater 
erstaunte nicht wenig, als nach sechs Monaten statt des 
verziiiteilen, kränklichen Söhnchens ihm ein munter drein¬ 
schauender Knabe entgegen sprang. 

Nachdem (hirl von dem Konzertmeister Hökhy einem 
Freunde des alten Fusch, einige Jahre im Violinspiel unter¬ 
richtet worden war, kam er im Alter von 14 Jahren zu 
dem als Lehrer für sein Instrument geschätzten Konzert¬ 
meister Johann Christian Hertel (169g—1754) in Strelitz. 
Hier beschäftigte er sich neben seinen Violinstudien mit 
der Komposition und dem Orgelspiel und bald galt er 
auch als ein gescliickter Accompagneur auf dem Flügel. 
Als im Jahre 1751 der Violinvirtuose Franz Ben da [lyoc) 
bis 1786) nach Strelitz kam, um bei Hofe zu spielen, 
war Fasch der einzigste, der ihn auf dem Flügel zu seiner 
Zufriedenheit begleiten konnte, und diese Begegnung mit 
Bcnda sollte die Veranlassung zu der Berufung Faschs 
als (,’embalist Friedrichs des Grofsen werden. 

Es war im Jahre 1756, als der zweite Cembalist des 
gKjfsen Königs Christoph Nichclmann (1717—1762) seinen 
Abschied forderte und auch erhielt. Auf Empfehlung 
Bemias wurde nun der junge Fasch der Nachfolger 
JFichclmanns mit einem Jahresgchalt von 300 Thalcm. 

Im Mai 1756 traf Fasch in Berlin ein, woselbst er 
von Philipp Emanuel Bach, der bekanntlich die Stelle des 
ersten Cembalisten am preufsischen Hofe bekleidete und 
mit dem alten Fasch befreundet war, in herzlicher Weise 
aufgenommen wmrde. In kürzester Zeit gelang es dem 
jungen Künstler, sich das Wohlwollen seines königlichen 
Herrn zu erringen, da er es vermochte, sein Accom- 
pagnement der Vortragsweise des grofsen Königs, der 
fast ohne Ausnahme nur die Kompositionen seines Lehrers 
Qiianz oder seine eigenen Werke blies und das Zeitmafs 
oft g[inz willkürlich zu verändern beliebte, vortrefflich an¬ 
zupassen. 

Da Pasch nur wechselweise mit Bach von vier zu vier 
Woc hen beim Könige Dienst hatte, blieb ihm genügend 
freie Zeit nicht nur zur selbstschöpferischen Thätigkeit in 
seiner Kunst, sondern auch um seiner Neigung zum Grübeln 
nachgehen zu können. Er beschäftigte sich mit Medizin, 
Chirurgie, Chemie, Architektur und Mathematik, lernte 
Französisch, Englisch und Spanisch, führte ein genaues Re¬ 
gister über die Stärke der Kriegsmacht aller europäischen 
Staaten und baute jahrelang an einem — Kartenhause, 
bestehend aus drei Etagen, worin sämtliche Stuben, 
Kammern, Küchen, Thüren, Fenster, Schornsteine etc. 
aus imzerschnittcnen Karten zusammengesetzt waren. 


Kaum aber hatte sich Fasch in seine neuen Verhältnisse 
eingelebt, als die Kriegsnot über Preulsen hereinbrach und 
wie die Existenz vieler anderer so auch die unseres 
Meisters ernstlich gefährdete. 

Während der ganzen Dauer des siebenjährigen Krieges 
erhielt Fasch an Stelle seines Gehaltes sog. Besoldungs¬ 
scheine, die ihm ca. vier Fünftel Verlust gegen bares 
Geld brachten, so dafs er genötigt war, das zu seinem 
Lebensunterhalte Erforderliche durch Musikunterricht zu 
erv^erben, was auf seine so überaus schwache Konstitution 
den nachteiligsten Ein flu fs ausübte. 

Im Jahre 1761 wurde F'asch nach Leipzig, woselbst 
der König Winterquartier bezogen hatte, beordert und 
mufste sowohl die Hinreise, als auch die erst im Frühling 
des nächsten Jahres erfolgte Rückreise aus eigenen Mitteln 
bestreiten, was ihn veranlafste, den an ihn im Winter 
1762 ergehenden Befehl, zum Könige nach Dresden zu 
kommen, einfach zu ignorieren. Als der König bei seiner 
Rückkehr nach Potsdam erfuhr, dafs Fasch auf seiner 
Reise nach Leipzig seine ganzen Ersparnisse geopfert 
hatte und daher gar nicht in der Lage gewesen war nach 
Dresden kommen zu können, Fasch aber auch gleich¬ 
zeitig seinen Abschied forderte, so bewilligte er seinem be¬ 
währten Accompagneur eine Gehaltszulage von 100 Thalem. 

In der Zeit von Anfang Dezember 1774 bis Januar 
1776 sehen wir Fasch als Opernkapellmeister thätig. 
Johann Friedrich Agricola, der Nachfolger des im Jahre 
1759 verstorbenen Graun hatte am i. Dezember 1774 
das Zeitliche gesegnet und um in den Opemaufluhrungen 
keine Unterbrechung eintreten zu lassen, mufste Fasch 
auf Befehl des Königs die Direktion der Oper über¬ 
nehmen. Das ganze Opemwesen aber entsprach seinem 
künstlerischen Ideal so wenig, dafs er glücklich war, dem 
Kapellmeister Johann Friedrich Rcichardt (1752 —1814) 
seinen Platz abtreten zu dürfen. 

Zu den vielen bedeutenden Männern, mit denen Fasch 
näheren Verkehr pflegte, gehörte auch der bedeutendste 
Theoretiker des 18. Jahrhunderts, der Schöpfer unzähliger 
Kanons und anderer, meist inhaltsloser kontrapunktischer 
Werke, Johann Philipp Kirnberger (1721 —1783), dessen 
Einflufs es w'ohl hauptsächlich zuzuschreiben ist, dafs 
auch Fasch sich vielfach mit der Komposition von Kanons 
beschäftigte und endlich gar einen solchen für 25 Stimmen 
im strengen Satze schuf, wohl nur, um jenem zu zeigen, 
wie weit man dergleichen Künsteleien treiben könne. 

Während Kirnberger von allen Musikern nicht nur ge¬ 
halst, sondern auch gefürchtet wurde, war es Fasch, der 
ihm in theoretischen Streitigkeiten dreist die Stirn bot 
und Kinibergcr scheute sich nicht, auch von seinem 15 
Jahre jüngeren Berufsgenossen gelegentlich Lehre an¬ 
zunehmen. Einst bekam der berühmte Kontrapunktiker, 
der seit 1774 die Stelle eines Korapositionslehrers und 
Kapellmeisters der Prinzessin Amalie bekleidete, eine 
gröfsere Sammlung swei- und dreistimmiger Kanons zu¬ 
geschickt, deren einige zu lösen sich der Meister und 
seine hohe Schülerin vergeblich bemühten. In seiner Ver¬ 
legenheit schickte Kirnberger zwei dieser Kanons an Fasch, 
welcher die Auflösung sofort fand und sie jenem mit 
der Bemerkung übermittelte, die ganze Schwierigkeit der 
Auflösung beruhe darauf, dafs die Kanons nicht rein im 
Satze seien, ein Umstand, an den Kirnberger gar nicht 
gedacht hatte. Als der Letztere darauf mit Pasch zu¬ 
sammen kam, äufserte er zu diesem: »Sie haben es mich 
recht gelinde fühlen lassen, dafs ich nichts verstehe; ich 
möchfe mich ohrfeigen, und wenn einer von meinen 
Schülern so dumm gewesen wäre, hätte ich ihm einen 
Eselskopf auf sein Papier gemalt« 
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Im Jahre 1778 benutzte Reichardf den ihm vom 
Könige bewilligten Urlaub zu einer Reise nach Italien 
und brachte von dort eine sechzehnstiramige Messe des 
Orazio Benevoli mit.^) Als fasch derselben ansichtig wurde, 
entschlofs er sich sofort ein ähnliches Werk zu schaffen 
und schon nach wenigen Wochen war seine sechzehn- 
stinimige Messe vollendet. Die Anstrengung aber, welche 
diese Arbeit mit sich gebracht hatte, übte den nach¬ 
teiligsten Einflufs auf seine Gesundheit aus, so dafs er 
sein Ende nahen glaubte und sich freute, der Welt ein 
Werk hinterlassen zu können, aus dem vielleicht nach 
Jahrhunderten ein Kenner ersehen wird, dafs einst auch 
ein deutscher Komponist gelebt habe, der den sech¬ 
zehnstimmigen Satz beherrschte. 

Als Fasch nach gehöriger Schonung sich wieder etwäs 
gekräftigt fühlte, dachte er an die Aufführung seiner Messe, 
zu W'elchem Zwecke er ca. 20 Sänger um sich versammelte, 
die jedoch den Anforderungen bei weitem nicht ge¬ 
wachsen waren. Nach unzähligen Proben wurde die 
Messe endlich in einem Privathause zu Gehör gebracht; 
leider mit einem entschiedenen Mifserfolge, den auch 
eine später in der Kirche veranstaltete Aufführung hatte. 
Mit schwerem Herzen legte Fasch Partitur und Stimmen 
beiseite, nicht ahnend, dafs es ihm doch einst vergönnt 
sein w'ürde, sein Werk in vollendeter Weise und unter 
Beifall zur Aufführung bringen zu können. 

Im Jahre 1786 starb Friedrich der Grofse und Fasch 
glaubte nunmehr in den Ruhestand versetzt zu w’erden; 
doch sollte er sich in seinen Hoffnungen arg getäuscht 
sehen. Friedlich Wilhelm //., der als Kronprinz ebenfalls 
eine Kapelle unterhalten hatte, vereinigte jetzt diese mit 
der Kapelle seines grofsen Oheims und bewilligte den 
meisten Mitgliedern derselben eine Gehaltserhöhung. Fasch 
aber erhielt wieder eine Gehaltszulage, noch wurde seinem 
Gesuche um Pensionierung Gehör geschenkt. 

Wohl selten ist ein Diener seinem Herrn so ergeben 
gewesen, wie Fasch seinem grofsen Könige, dessen edles 
Herz, dessen Wohlwollen und Gerechtigkeit zu preisen 
er nicht müde wurde. Auch wissen wir aus dem Munde 
Faschs vieles über die Kunstanschauung Ftiedrichs des 
Grofsen. Einst erzählte dieser seinem Cembalisten, dafs 
er bei Granu musikalische Schularbeiten gemacht habe, 
um zu wissen, »wie es gemacht wird«. »Viele Musikanten«, 
sagte er, »wissen nichts davon Und die es verstehen, thun 
so gelehrt damit, als wenn unser einem das überhohe 
Dinge wären« .... »Es freut mich immer, wenn ich 
finde, dafs sich der Verstand mit der Musik zu schaffen 
macht; wenn eine schöne Musik gelehrt klingt, das ist 
mir immer so angenehm als wenn ich bei Tische klug 
reden höre.« Fasch lobte gelegentlich den »Tod Jesu« 
von Graun, worauf der König erwiderte: »Ja, der ,Tod 
Jesu‘ ist Granns beste Oper! Wenn er gelebt hätte, würde 
er es immer besser gemacht haben; sein Te deum^) hat 
mir damals in meiner Lage recht gut gefallen, obgleich 
es darin mitunter auch sehr lustig hergeht; denn selbst 
die Freude mufs in der Kirche einen Ernst behalten, der 
dem geheimnisvollsten Wesen zukommt.« Zeugen diese 
Worte nicht von einem tiefen Kunstverständnis und ent¬ 
halten sic nicht eine richtige Beurteilung der sehen 

Muse ? 

Zu Faschs Scliiilcrn zählten gegen Ende der achtziger 
Jahre des 18. Jahrhunderts neben Carl Friedrich Zelter 


Orazio Bentn'oU. 1602, gcst. 1672, war ein fjanz bc- 

cleutciulcr Koiitrapiiiiktikcr. Unter seinen Zahlreichen Werken be¬ 
findet sich .luch eine 48siiTnTni”C Afesse. 

*) K<*ni|K)iiicrt zur Feier des Sieges bei Prag am 6. Mai 1756. 


(1758—1832), seinem Nachfolger in der Direktion der 
Singakademie, dem Lieutenant v. Biilowy später siegreichen 
Helden von Grofe-Beeren, Dennewitz und Belle-Alliancc, 
u. v. a. auch die Damen Fräulein Dietrich und MiloWy 
erstere die Stieftochter, letztere die Tochter des Geheimen 
Rats Milow, in dessem Hause, das in der Nähe des 
Spittelmarktes lag, die Schüler Faschs gelegentlich zu¬ 
sammen kamen, um die Chorwerke ihres Lehrers zu 
studieren. Die Zahl der Teilnehmer an den Übungen 
wuchs bald bis auf 16 und als regelmäfsiger Übungstag 
wurde der Dienstag bestimmt. Im Herbst 1790 erlitten 
diese musikalischen Übungen eine Unterbrechung und als 
man sich im Frühjahr 1791 w’ieder zusammenfand, reichte 
der im Hause des Geheimen Rats Milow verfügbare 
Raum für die grofse Zahl der Teilnehmer dieses musi¬ 
kalischen Zirkels nicht mehr aus. Man folgte daher gern 
einer Einladung der verwitweten General-Chirurgus Voitus, 
welche das Haus Unter den Linden Nr. 59 bewohnte, 
und hielt daselbst am 24. Mai 1791 die erste Übung ab. 
Von jener Zeit an bis auf den heutigen Tag haben diese 
Übungen trotz Kriegsnot, trotz wiederkehrender Verlegen¬ 
heiten um ein geeignetes Lokal und anderer Bedrängnis 
rcgelmäfsig stattgefunden, und so gilt denn auch der 
24. Mai 1791 als der eigentliche Stiftungstag der »Ber¬ 
liner Singakademie«, welchen Namen der von Fasch 
gegründete Gcsangszirkel bei seiner Übersiedelung in das 
Akademiegebäude Unter den Linden annahm. 

Die Absicht Faschs, eine Gemeinschaft zu gründen, 
in der sich jeder für die heilige Tonkunst Begeisterte 
auch durch seine eigene Mitwirkung einen Kunstgenufs 
verschaffen kann, war erreicht, und diese Gründung mehr 
und mehr zu vergröfsem und zu vervollkommnen galt 
unserem Meister nunmehr als seine Lebensaufgabe. Nicht 
nur, dafs er manches Werk für die Singakademie schuf, 
schrieb er auch die Stimmen so zahlreich aus, dafs jedes 
Mitglied ein besonderes Exemplar erhalten konnte, und 
leitete sämtliche Übungen. Für alles dieses beanspruchte 
er kein Honorar, ja, anfänglich zahlte er sogar seinen 
Beitrag, der auf einen halben Thaler pro Monat für jedes 
Mitglied festgesetzt war. 

Die Singakademie wurde bald der Mittelpunkt des 
gesamten musikalischen Lebens der Hauptstadt. Die be¬ 
deutendsten Chorwerke wurden von ihr zur Aufführung 
gebracht und alle bedeutenderen Künstler, welche vorüber¬ 
gehend in Berlin geweilt haben, finden wir neben den in 
Berlin ansässigen und der Akademie als Mitglieder an¬ 
gehörenden, als Gäste in den Präsenzlisten verzeichnet. 

Zu den Mitgliedern der Singakademie zählten in den 
ersten zehn Jahren ihres Bestehens u. a. die Sängerin 
Wilhelmine Bachmann (1757—1817), der Bassist Fischer 
(1745 —1825), für welchen Mozart den Osmin in der 
»Entführung« geschrieben hat, der Musikdirektor Lndici^ 
Ilelkvig (1773 —1838), von 1815 bis zu seinem Tode 
Vizedirigent der Akademie, der Pianist Franz Lauska 
(1764—1825), der bekannte Musikschriftsteller Ludnig 
Rcllstab (1759—1813), der spätere Hofkapellmcistcr 
Ludwig Seidel (1765 —1831), die Königliche Sängerin 
Schmalz und endlich der oben genannte Zelter. Von den¬ 
jenigen, welche der Singakademie in den ersten zehn 
Jahren ihres Bestehens ihren Besuch abstatteten, seien 
als die hervorragendsten erwähnt: der Kapellmeister 
Reichardf, welcher auch wiederholt als Tenor mitwirkte, 
der sächsische Kapellmeister Johann Göttlich Naumann 
(1741 — iSoi), der Kapellmeister Sterkel aus Mainz, der 
Schöpfer des volkstümlichen Liedes J. P. A. Schulz (1747 
bis i8oü); von dem im Jahre 1797 eine Hymne mit 
Orchester zur Aufführung gebracht wurde, und endlich 
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der Meister aller Meister Beethoven^ der am 21. Juni 1796 
die Akademie besuchte. Es wurden ihm ein Choral, die 
drei ersten Nummern der Messe von Fasrh und dessen 
119. Psalm vorgesungen. Hierauf setzte er sich an den 
Flügel und phantasierte über das Fugenthema »Meine 
Zunge rühmt im Wettgesang dein Lob.« Bevor Beethoven 
Berlin verliefe, weilte er noch einmal in der Akademie, 
und zwar am 28. Juni. 

Der rege Verkehr mit Künstlern und Künstlerinnen, 
zu denen sich Gelehrte und Staatsmänner gesellten, war, 
so sehr derselbe auch seinen künstlerischen Intentionen 
entsprach und ihn zur Schaffung manches schönen Werkes 
begeisterte, für den Meister, der der gröfeten körperlichen 
Schonung bedurfte, in gesundheitlicher Beziehung durch¬ 
aus nachteilig. Bluthüsten, verbunden mit erstickender 
Engbrüstigkeit, Krämpfe und Gicht traten mit immer 
gröfeerer Heftigkeit auf und warfen ihn im Januar 1796 
auf das Krankenlager, um ihn vier Monate lang daran 
zu fesseln. 

Nach dem Tode des Königs Friedlich Wilhelm II. 
komponierte Fasch ein Requiem, das am 28. November 
1797 zur Aufführung gelangte. 

Auf Veranlassung Reichardts beschlofs die Singakademie 
den 60. Geburtstag ihres Stifters festlich zu begehen. 
Reichardt hatte zu diesem Zwecke ein Gedicht von Tieck^ 
Zelter ein solches von Bürde in Musik gesetzt, womit der 
Chor seinen Dirigenten bei dessen Erscheinen begrüfsen 
sollte. Die Gesellschaft war längst versammelt, als Reichardt, 
der den Auftrag hatte, den nichts ahnenden Fasch von 
seiner Behausung abzuholen, mit der traurigen Nachricht 
erschien, dafe Fasch schwer erkrankt sei und unmöglich 
kommen könne. In trauriger Stimmung setzte man sich 
zur Tafel. Nach zwei Stunden kam Fasch allein; er 
hatte seinen Getreuen zu Liebe, um sich ihnen doch 
wenigstens zeigen zu können, alle Kräfte zusammengefafet 
Kurz nach diesem Geburtstage wurde ihm die ganz im- 
vermutete Freude zu teil, vom Könige eine Gehalts¬ 
zulage von 100 Thalein zu erhalten. 

Die Kräfte Faschs nahmen jetzt mehr und mehr ab 
und liefsen eine baldige Auflösung befürchten. Nach der 
Probe in der Akademie am 3. Juni 1800 äufeerte er zu 
Zelter', er befände sich so übel, dafe dies wohl seine letzte 
Übung gewesen sein würde, imd seine Ahnung sollte ihn 
nicht täuschen. Als er fühlte, dafe der Tod ihm nahe, 
vernichtete er alles, was er vor der sechzehnstimmigen 
Messe komponiert hatte, indem er sagte: dergleichen 
Sachen gebe es genug in der Welt. Nachdem er auch 
selbst in Bezug auf sein Begräbnis alles geordnet hatte, 
entschlief er sanft am Nachmittag des 3. August 1800. 

Das Tagebuch der Singakademie vom Jahre 1800 ent¬ 
hält folgenden Vermerk: 

»Gestern ist der rechtschaffene Fasch Nachmittags um 
halb 4 Uhr gestorben, und von hier an werde ich, sein 
Freund und Schüler, dieses Buch und die Singakademie 
fortsetzen. 

Berlin, den 4. August 1800. Zelter. 

»Quid sum miser nunc dicturus.« 

Die Bestattung des von jedermann geachteten und 
geliebten Mannes erfolgte am 7. August auf dem Friedhofe 
vor dem Halleschen Thore, woselbst ihm auch im Jahre 
1838 ein Denkmal errichtet worden ist. 

Zelter schliefet seinen Bericht über eine am 8. Ok¬ 
tober 1800 stattgefundene Gedächtnisfeier, bei der Mozarts 
Requiem zur Aufführung kam, mit den schönen Worten: 
»Und nun, ruhe wohl, edelster der Menschen! Dein Geist 
ruhe auf mir. Deine Kunst vermag ich nicht zu erreichen, 
aber deine Liebe soll mir bis in mein Grab folgen.« — 

Blätter Hir Haus- und Kiidirninastk. 4. 


Die wenigen von Fasch erhaltenen Werke, unter denen 
die sechzehnstimmige Messe obenan steht, lassen uns 
ihren Schöpfer als einen Komponisten erkennen, der von 
einem Kunstwerke verlangte, dafe es nicht nur gefallen, 
sondern auch einen gewissen Inhalt, einen künstlerischen 
Wert haben müsse. Den Fleife eines Künstlers schätzte 
Fasch ganz besonders und alle Oberflächlichkeit war ihm 
in der Kunst ebenso verhafet wie im Leben. Daher 
verurteilte er auch die Art und Weise, wie Grauri bei 
der Komposition seiner Opern oft verfuhr, indem dieser 
namentlich die Recitative sehr nachlässig behandelte. 

Der Name Faschs, dieses »frommen, frohen, geselligen, 
einfachen, duldsamen, bescheidenen, zarten und grofsen 
Künstlers, dessen Leben und Werke das Siegel des 
Schönen und Guten zugleich sind imd sein W'erden, so 
lange die Tugend erkannt wird,« steht mit goldenen Lettern 
in der Geschichte seiner Zeit imauslöschbar geschrieben. 


Eklmund Kretschmer. Kretschmer, welcher am 
31. Aüg. d. J. seinen 70. Geburtstag feierte, ist ein Kind 
der sächsischen Oberlausitz. Seine Wiege stand in dem 
unweit Zittau gelegenen Landstädtchen Ostritz, in welchem 
sein Vater Rektor der Stadtschule war. Er stammt so¬ 
mit aus einer Gegend, welche der Musik schon manchen 
bedeutenden Mann schenkte; wir nennen u. A. nur einen 
Schicht, /. A. Hiller, Friedr. Schneider, Heinrich Marschncr, 
Gustav Merkel. Im Jahre 1846 kam er nach Dresden, 
um sich auf dem Friedrichstädter Seminar zum Lehrer¬ 
beruf vorzubereiten und in diesem fand er auch seine 
erste Anstellung als Gesang- und Schreiblehrer an der 
katholischen Hauptschule. Doch schon hatten die Musen 
ihre Hand gelegt auf den jungen Präceptor. Die semi¬ 
naristischen Musikstudien hatten einen im Vaterhause sorg¬ 
fältig vorbereiteten Boden gefunden und waren unter 
Leitung Jtdius Ottos und des »Orgelkönigs« Joh. Gottlob 
Schneider mit zielbewufetem Emst fortgesetzt worden. So 
konnte es denn nicht ausbleiben, dafe die musikalische 
Aussaat bald in üppigem Wachstum aufging. Der Er¬ 
nennung Kretschmers zum Hilfsorganisten an der katho¬ 
lischen Hofkirche, im Jahre 1854 erfolgt, reihte sich im 
Jahre 1863 diejenige zum zweiten Hoforganisten an. 
Damit war dann aber auch eigentlich der Bruch mit der 
Vergangenheit besiegelt, und es währte nunmehr nicht 
lange, da winkten schon die ersten Komponisten-Lorbeeren. 
Doch wir wollen zunächst das curriculum vitae, soweit 
es »Amt und Würden« betrifft, in kurzen Zügen zu Ende 
fuhren. In unentwegtem Streben ging der Weg Kretsch¬ 
mers bergan. Das Jahr 1872 brachte ihm die Ernennung 
zum Instruktor der Königl. Kapellknaben imd zum Biblio¬ 
thekar der Kirchenmusikaliensammlung der katholischen 
Hofkirche, das Jahr 1880 diejenige zum Dirigenten der 
Vokalmusiken im gedachten Gotteshause und im Jahre 
1885 folgte er dem am 30. Oktober verstorbenen Merkel 
im Amt eines ersten Hoforganisten. Dazu wurden ihm 
Dank der Huld und Gnade seines Königs noch mancherlei 
hohe Ehrungen zu teil. Seine kirchenmusikalischen Ver¬ 
dienste fanden Anerkennung durch Verleihung des Hof- 
kirchenkomponisten-Titels, eines Titels, der, nachdem ihn 
Männer von der Bedeutung eines Zelenka, J. G. Nau¬ 
mann u. A. geführt halten, in der Mitte der 20er Jahre 
des Jahrhunderts mit Franz Anton Schubert erloschen war. 
Im Jahre 1892 erfolgte die Ernennung zum Königl. Pro¬ 
fessor der Musik, im Jahre 1894 diejenige zum Königl. 
Kapellmeister und an seinem jetzigen Ehrentage zum 
Königl. Hofrat So gehört denn Kretschmer nach jeder 
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Richtung zu den Glücklichen, die das Wort Lügen strafen, 
dafe der Prophet in seinem Vaterlande nichts gelte; denn 
auch aufeerhalb seines amtlichen Wirkens fand er Ehren 
und Anerkennung in Menge, wie ihm beispielsweise zahl¬ 
reiche musikalische Korporationen nicht nur Dresdens 
und Sachsens, sondern auch des angrenzenden Böhmer¬ 
landes etc. ihre Ehrenmitgliedschaft verliehen. Welchen 
Umständen aber dankt Kretschmer alle diese aulsergewöhn- 
lich zu nennenden persönlichen Triumphe und Auszeich¬ 
nungen? Nicht zum wenigsten dem, dafs seinem gewifs 
erspriefslichen Wirken als Organist, Dirigent und Lehrer 
seine Komponistenthätigkeit Relief gab. Sein schönes 
schöpferisches Talent, er hat es geschult, gestählt und 
verwertet in rastlosem Streben. Bezeichnend für dasselbe 
sind vor allem drei Data. Seine »Berufung« offenbarten 
die Preiskrönungen seines Chorwerkes »Die Geisterschlacht« 
anlälslich des ersten deutschen Sängerbundesfestes im Jahre 
1865 und seiner dreistimmigen Dmoll-Messe in einer im 
Jahre 1868 vom Verlage der Gebr. Schott in Brüssel 
unter dem Protektorate des »Congres general des Catho- 
liques« ausgeschriebenen Konkurrenz. Auf der Höhe 
seiner Meisterschaft zeigte ihn der 21. März 1874, der 
Tag der ersten Folkunger-Aufführung zu Dresden. Diese 
Data kennzeichnen die Eigenart der Begabung Kreisch- 
mersy deren Schwergewicht in der Chorkomposition und 
im Dramatischen lag. So Ansprechendes er, beispielsweise 
in seinen »Musikalischen Dorfgeschichten«, auf dem Ge¬ 
biete der absoluten Instrumentalmusik schuf, sein Bestes 
schenkte er uns in seinen weltlichen und geistlichen Chören 
und Chorwerken und in seinen Opern. Von Erstcren 
verdienen besonders wieder, so Sinniges und Effektvolles 
er im Weltlichen schrieb — wir nennen u. a. die kleineren 
Chornummern: »Maiennacht« und Tausendschön« und 
das Chorwerk »Sieg im Gesang« — die geistlichen Werke 
der Hervorhebung. In seinen Messen, Vesperpsalmen, 
Offertorien etc. rangiert Kretschmer ohne Zweifel in die 
erste Reihe derer, die ihr Schaffen in den Dienst einer 
gemäfsigt cäcilianischen Richtung der katholischen Kirchen¬ 
musik stellten. Von den Opern — Kretschmer schrieb 
deren aufser den »Folkungern« drei: Heinrich der Löwe, 
Schön Rotraut und »Der Flüchtling« — behauptet die¬ 
jenige, die die Gründerin des Ruhmes ihres Autors wurde, 
noch heutigentags ihren Platz auf dem Repertoire deut¬ 
scher Bühnen. Ein treffliches Textbuch {Alose/iihal) und 
eine Musik, die, auf der Basis der ausdrucksvollen Dekla¬ 
mation Wagners und der effektvollen Cantilene und packen¬ 
den Rhythmik Meyerbeers fufsend, manch schönes Mo¬ 
ment idealerfüllten Eigenlebens zeigt, sind Faktoren, die 
einen Fundus von Lebenskraft darstellen, der so bald 
nicht erschr^pft sein dürfte. So hat denn der 70jährige, 
dem die Vorsehung noch einen langen schönen Lebens¬ 
abend bescheeren möge, jedenfalls die tröstliche Gewifs- 
heit des »non omnis moriar.« Und diese Gewifsheit, 
meinen wir, gelte dem etwas, der von sich selbst in 
einem »Bekenntnis« sagen konnte: 

»In Ehrfurcht beuge ich inciii Knie 

Vor wahrer Gnifse, dem Genie. 

Mir könnt’ cs leider nicht gelingen, 

So huch empor mich auf/uscluviiigcn. 

Genug, wenn mich einst ein Talent 

Die W'clt nach meinem Tode nennt.* 

Otto Schinid. 


Der Pfeifertag. 

Heitere Oper in drei Aufzügen. Dichtung von Ferdinand Graf Sporck. 

Musik von Max Schillings, 

Von R. Louis. 

II. 

Seit Wagner hat man sich gewöhnt, bei einer neuen 
Oper zunächst, und ehe man noch an die Musik heran¬ 
tritt, nach der Textdichtung zu fragen, — und sicherlich 
mit Recht. Denn ohne einen »guten«, d. h. für den 
Musiker brauchbaren und scenisch wirksamen Text — 
der übrigens darum noch nicht dichterisch wertvoll zu 
sein braucht — ist jede Oper, mag die Musik sein, wie 
sie wolle, von vornherein ein totgeborenes Kind. Also 
sehen auch wir uns zuvörderst einmal das Textbuch zum 
»Pfeifertag« etwas näher an. Es hat zum Verfasser den 
Grafen Ferdinand Sporck ^ der auch Schiilings’ Erstlings¬ 
oper »Ingwelde« gedichtet hat. Gleich dieser hat auch 
die Dichtung des »Pfeifertag« unleugbare Vorzüge. Zu 
diesen rechne ich vor allem die gute Grundidee, die 
glückliche Wahl des zeitlichen und örtlichen Milieus, in 
dem sich die Handlung abspielt, das bemerkenswerte Ge¬ 
schick, mit dem wirksame Scenenbilder und packende 
Aktschlüsse (namentlich im 2. Aufzug) herbeigeführt wer¬ 
den und nicht zum mindesten die gewählte, gedanken- 
I und pointenreiche Diktion. Man merkt, dals Graf Sporck 
I bei Wagner mit Erfolg in die Schule gegangen ist besonders 
darin, dafs er in der Hauptsache genau w'eifs, worauf es 
ankommt. Von den Fehlem, in die der Dichter »von 
Profession«, d. h. der dichtende Litterat meistens verfällt, 
wenn er dem Musiker die poetische Gmndlage für sein 
dramatisches Schaffen liefern soll, hat er sich fast durch¬ 
weg frei zu halten gewufst: er kennt die Bedürfnisse des 
Komponisten und hat sein Drama von vornherein dar¬ 
nach angelegt. Diesen unleugbaren Vorzügen steht in¬ 
dessen, wie nicht verschwiegen werden darf, eine Reihe 
nicht unbedenklicher Mängel gegenüber. Zunächst leidet 
der Kern der Handlung — der Pfeifer Velten Stacher 
stellt sich scheintot, um Ruhm und Anerkennung, die 
dem Künstler gewöhnlich erst nach seinem Tode zu teil 
zu werden pflegen, schon bei Lebzeiten einzuheimsen, *) 
und damit sich zugleich die Geliebte, die Tochter des 
»Pfeiferkönigs«, des Grafen von Rappoltstein, zu erobern 
— an einer grofsen Unwahrscheinlichkeit, um nicht zu 
sagen Unmöglichkeit. Denn um sich auf so grobe Weise 
täuschen zu lassen — die Sache spielt sich bei Gelegen¬ 
heit eines Gewitters offen vor aller Augen ab —, dazu 
gehört ein Mafs von Leichtgläubigkeit, wie man es selbst 
bei den Personen einer komischen Oper nicht ungestraft 
voraussetzen darf. Die Folge ist denn auch, dafs der 
letzte Akt dichterisch als verunglückt angesehen w^erden 
mufs, da die Geschichte dadurch, dals die ausschlag¬ 
gebende Hauptperson schon vor der eigentlichen Ent¬ 
hüllung an der »Echtheit« von Veltens Tode zu zw'eifcln 
beginnt, begreiflicherweise nicht besser wird —, ira Gegen¬ 
teil. Ferner mufs gesagt werden, dafs die Charaktere der 
handelnden Personen nicht allzuviel individuelle Physio¬ 
gnomie besitzen, und die weitgehende Vorliebe Sporcks 
für an den Haaren herbeigezogene, nicht immer glückliche 
Wortspielereien nur von wenigen geteilt werden dürfte. 
Auf alle Fälle aber gehört die Textdichtung des »Pfeifer- 
tag<4 zu denen, die man ernst nehmen kann — es giebt 
deren bekanntlich nicht allzuviele —, und vor allem bietet 

') Dieser Zug erinnert au Robert Mischs Komödie »Nachruhm 
(1895). Doch schliefst die Zeit der Entstehung des 
Librettos (1893) schon von vornherein den Gedanken an eine Ent¬ 
lehnung aus. 
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sie dem Komponisten eine Reihe überaus dankbarer Auf¬ 
gaben. 

Wie nun Schtllmgs mit seiner Musik diese Aufgaben 
gelöst hat, ist nicht etwa blofs einer kühlen Anerkennung, 
sondern der vollsten uneingeschränkten Bewunderung 
würdig. Brachte es bei der »Ingwelde« schon der nor¬ 
dische Stoff mit sich, dafe sie einem oberflächlichen Blick 
nur als freilich im höchsten Grade talentvoller Wagner- 
Nachklang erscheinen konnte, so giebt der »Pfeifertag« 
nun allen denen recht, die schon damals aüf die trotz 
aller Anlehnung an den Bayreuther Meister auch in dem 
Erstlingswerke sich offenbarende kraftvolle und scharf 
individualisierte Originalität der Schillwgs^chGn Tonsprache 
hinwiesen. Vor allem hat der Komponist mit seinem 
neuen Werke das gezeigt, worin ich den eigentlichen Be¬ 
fähigungsnachweis des Musikdramatikers erblicke, dafs er 
nämlich die Gabe besitzt, sich so eng und innig an seinen 
Stoff anzuschmiegen, dafs er in ihm ganz aufgeht, und dem¬ 
zufolge im »Pfeifertag« als ein ganz anderer erscheint denn 
in der »Ingwelde«, oder vielmehr: dafs seine musikalische 
Natur so reich ist, um dem völlig anders gearteten Stoff 
entsprechend Seiten hervorzukehren, die man vorher an 
ihm gar nicht gekannt, ja vielleicht nicht einmal vermutet 
hatte. Ohne diese Wandlungsfähigkeit wird der Stil zur 
Manier, ünd Manieriertheit ist ja natürlicherweise am 
unerträglichsten beim Dramatiker. Im allerhöchsten 
Grade besafs diese Vielseitigkeit und Anpassungsfähigkeit 
Richard Wagner: man denke nur an die beiden so toto 
^encre voneinander verschiedene Welten des »Tristan« und 
der »Meistersinger«. Unter den Neueren wüfste ich aber 
keinen, der in dieser Beziehung dem Meister so nahe 
käme als Max Schi/lings. 

Dafs er dem ungeachtet in beiden Werken ganz er 
selbst und somit im tiefsten Grunde auch derselbe ist, 
versteht sich von selbst. Die Vorzüge der »Ingwelde« 
weist auch der »Pfeifertag«, womöglich in noch gesteigertem 
Mafse, auf, — so vor allem die gesunde Kraft und das 
fortreifsende Temperament, wie es sich ebensosehr in der 
Erfindung der Themen wie in der Führung des Ganzen 
zeigt, die grofsen, weitgeschwungenen Linien des architek¬ 
tonischen Aufbaues, den ausgesprochenen Sinn für mäch¬ 
tige Steigerungen, und — ich nenne es zuletzt, weil es 
sich eigentlich von selbst versteht — die souveräne Be¬ 
herrschung aller technischen Ausdrucksmittel, gesteigert 
durch die Fähigkeit, sie, wo es not thut, noch durch 
neue Errungenschaften, namentlich auf dem Gebiete der 
Harmonik und der Instrumentation, zu bereichern. 

Die Anlage der Dichtung brachte es mit sich, dafs 
im Unterschiede von der »Ingwelde« die neue Oper zahl¬ 
reiche in sich abgeschlossene, darum aber nicht minder 
glücklich in den Flufs des Ganzen sich einfiigende Ge¬ 
sänge aufweist, wodurch es hier leichter wird, einzelne 
durch ihren Glanz besonders in die Augen fallende Perlen 
und Juwele herauszuheben. Ich nenne aus dem ersten 
Akt die Erzählung, »wie Rappoltstein zum Pfeiferleh’n ge¬ 
kommen« (Kl.-A. S. 12 —14), Rappoltsteins »Ihr Guten!« 
(S. 30 f.), Veltens »Des Pfeifers Edelart kennt schlecht« 
(S. 62—64), die beiden Gesänge Ruhmlands (»Herrn 
Rappolts’ Ahn einst mit Dieterich focht«, S. 76—80) 
und Veltens (»Als von Adams jungen Lippen«, S. 82 
bis 87), — aus dem zweiten: Veltens Monolog »Du 
tolles Spielmannsloos!« (S. 103—109), Jockels »Bericht« 
(S. 128— 130), Ruhmlands »So hört mich klagen« (S. 137 
bis 141), Veltens »Hei! drin und draufsen« (S. 151 bis 
^ 53 )» — endlich aus dem dritten: Jockels »Nachruf« 
(S. 197 f.) und Rappoltsteins Schlufsgesang »Ihr Kühnen 
beherrscht« (S. 220—222). Desgleichen bot der Text 


dem Komponisten Gelegenheit zu zeigen, was er auf dem 
Gebiete des Chor- und Ensemblegesangs zu leisten ver¬ 
möge, eine Gelegenheit, die in dem früheren Werke (mit 
Ausnahme des Schlusses) fast gänzlich gefehlt hatte. Und 
auch hier bewährt sich Sckillvigs als Meister. Gleich im 
ersten Akte begegnet uns ein Muster wirkungsvollen 
A-cappella-Satzes in dem »Wallfahrtslied« (S. 25 f. und 
27—29). Nicht minder gut gelungen ist der lustige Auf¬ 
zug der Pfeifer (S. 68 — 75) und das schwungvolle 
Ensemble am Schlufs des Aktes (S. 89—93). Den 
zweiten Akt eröffnet der reizende Wechselgesang der 
8 Mädchen »Im Herbst« (S. 98—102), weiter stofsen 
wir auf das neckische Quartett »Was wir auch erdenken« 
(zum Teil als Doppelkanon geführt, S. 116—118) und 
das mächtige Ensemble des Aktschlusses (S. 157—163), 
— was unmittelbare äufsere Wirkung anbelangt, vielleicht 
der Höhepunkt des Ganzen. Als ein überaus feiner Zug 
verdient hier die ganz zuletzt noch einmal ein raffiniertes 
Ritardando in den mächtig zum Abschlufe drängenden 
Flufs des Finales bringende Wiederholung des Wallfahrts¬ 
liedes durch den Frauenchor (S. 167 f.) eine besondere 
Erwähnung. 

Dem immer mehr aufkommenden Gebrauch, auf eine 
Ouvertüre bzw. längeres Orchestervorspiel zu gunsten eines 
innerhalb des Werkes auftretenden instrumentalen Inter- 
ludiums bzw. Vorspiels zu einem der späteren Akte zu 
verzichten, folgt Schillings auch im »Pfeifertag«, — und es 
lassen sich ja in der That für diese Anordnung nicht nur 
gewichtige praktische Gründe, sondern auch nicht minder 
schwerwiegende künstlerische Motive ins Treffen führen. 
Das Bedürfnis, sich wenigstens einmal auch symphonisch 
nach Herzenslust und ungehemmt durch Rücksichten auf 
Wort und Scene aussprechen zu können, wird mehr oder 
minder jeder moderne Opemkomponist empfinden. Wenn 
er das nun nicht vor dem ersten Akte thut, sondern 
später, so ist erstlich die Chance, dafs sein Orchester- 
Stück aufmerksame, ungestörte Hörer finde, eine gröfeere, 
und dann auch die Gefahr, des Guten zu viel zu thun, 
d. h. symphonisch soviel zu sagen, dafs dem folgenden 
Drama eigentlich gar nichts mehr zu sagen übrig bleibt 
(— man denke z. B. an Beethovens grofse Leonoren- 
Ouvertüre in C und ihr Verhältnis zur Oper »Fidelio« —) 
eine weit geringere. Schillings benutzt nun in seinem »Pfeifer¬ 
tag« das Vorspiel zum dritten Akt, um die dem ganzen 
Drama zu Grunde liegende Fundamentalempfindung, den 
Gegensatz von »Spielmanns Leid und Lust«, in einem er¬ 
greifenden, farbenreichen Tongemälde zum Ausdruck zu 
bringen, das seine mächtige Wirkung auch schon im 
Konzertsaal erprobt hat. 

Über einige Vorzüge, die Schillings^ Musik zum »Pfeifer¬ 
tag« besonders auszeichnen, möchte ich schliefslich noch 
etwas eingehender reden. Zunächst: die Harmonik. 
Ich glaube, man kann ohne jegliche Übertreibung sagen, 
dafs der Komponist des »Pfeifertag« der reichste, inter¬ 
essanteste und fortgeschrittenste Harmoniker ist, den wir 
heute besitzen. (Die Stärke Richard Straufs' liegt be¬ 
kanntlich auf einem ganz andern Gebiete: er ist, um den 
Gegensatz ganz kurz auszudrücken, mehr Kontrapunktiker 
als Harmoniker, — d. h. er führt mehrere selbständige 
Stimmen gegeneinander, deren Zusammenklang dann aller¬ 
dings oft sehr seltsame »Accorde« ergiebt, die dafür aber 
auch keine eigentliche harmonische Deutung mehr zu¬ 
lassen: sie sind in Bezug auf den harmonischen Zusammen¬ 
hang rein zufällig, »durchgehend«. Das harmonische 
Grundgerüst selbst, an dem sich diese überreiche Kontra¬ 
punktik emporrankt, ist bei Siraufs in der Regel sehr ein¬ 
fach.) Schillings' Harmonik besitzt den grufsen Vorzug, 
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dafe sie ebenso neu und kühn, als logisch ist, — und 
hierin hat sie, wie mir scheint, prinzipielle Bedeutung. 
Sie beweist nämlich, dafs die Möglichkeit neuer harmo¬ 
nischer Kombinationen durch Wagner und Liszt bei weitem 
noch nicht erschöpft ist, und dafs man, um auf diesem 
Gebiete noch nie Dagewesenes zu finden, nicht not¬ 
wendigerweise verrückt zu werden braucht, wie man nach 
den Hervorbringungen einiger unsrer allemeuesten Pseudo- 
Modernen vermuten könnte. Das gesunde sichere Tonali¬ 
tätsgefühl, das Schillings auch bei seinen verwegensten 
Modulationen und Ausweichungen leitet, sowie die aus¬ 
gezeichnete flüssige Stimmführung bewirken es, dafs seine 
Harmonien, auch wo sie ganz neu und ungewohnt sind, 
immer verständlich und — wenn auch oft nicht gerade 
leicht — fafslich bleiben. Für Gourmands auf diesem 
Gebiete möchte ich namentlich auf zwei Stellen hinweisen: 
die bei aller Einfachheit des Satzes überaus pikante 
Harmonisierung von Veltens »Allgüt’ger Spielmann« (S. 105 
bis 109) und im Vorspiel zum 3. Akt die Harmonien, 
welche den »Stachelpfad« der Künstlerlaufbahn so drastisch 
zum Ausdruck bringen (S. 171 f.); auch schon rein theo¬ 
retisch sind diese beiden Bruchstücke ungemein interessant 
und instruktiv. 

Ein weiteres betrifft die Führung der Singstimmen. 
Darin hat Schillings einen entschiedenen, höchst erfreu¬ 
lichen Fortschritt über die »Ingwelde« hinaus gemacht. 
Der Vorwurf, auf die Eigentümlichkeit des menschlichen 
Stimmorganes zu wenig Rücksicht genommen und die 
Singstimmen mit der Freiheit von Instrumentalpartien be¬ 
handelt zu haben, ein Vorwurf, der den modernen Opern¬ 
komponisten oft und gewifs nicht immer ohne Recht gemacht 
worden ist, — dem Schöpfer des »Pfeifertag« gegenüber 
kann er kaum mehr erhoben werden, es sei denn von 
einem, der dem heutigen Komponisten die Berechtigimg 
abspräche, angesichts der Fortschritte unserer modernen 
Musik auch an den Sänger, namentlich was allgemein 
musikalische Bildung, Treffsicherheit und dergleichen 
Dinge betrifft, höhere Anforderungen zu stellen, als dies 
früher möglich war. Schwer ist ja für den Sänger auch 
im »Pfeifertag« gar manches, keine dieser Schwierigkeiten 
aber unmotiviert oder für einen intelligenten Sänger un¬ 
überwindlich; vieles andere dafür sanglich auch im ge¬ 
wöhnlichen Sinne des Wortes, ja sogar direkt »dankbar«, 
d. h. wie der Sänger es versteht, zam Applaus reizend, 
— so z. B. S. 63 f., der Schlufs von Veltens Monolog 
S. 109, Ruhmlands Gesang S. 137—141, dann wieder 
S. 152 f., u. a. m. 

Weit überstrahlt aber werden alle diese technischen 
Vorzüge durch etwas, das über die kalte Bewunderung 
hinaus Schillijigs* Musik unserem Herzen so nahe bringt, 
dafs wir, ich möchte sagen, den Menschen im Künstler 
lieb gewinnen müssen. Das ist die prächtige Wärme und 
Innigkeit, die aus seinen Tönen spricht Diese Musik ist 
nicht blofs interessant, geist- und wirkungsvoll, sie ist auch 
tief gefühlt und aufrichtig empfunden, und wie sie vom 
Herzen kommt, so mufe sie auch den Weg zum Herzen 
des empfänglichen Hörers finden. Alles in allem: ein 
Werk, an dem man wieder einmal seine helle und — 
sow'eit die Musik in Frage kommt — auch ungetrübte 
Freude haben kann, ein Werk, das trotz der oben be¬ 
leuchteten Mängel der Textdichtung schon deshalb seinen 
Weg machen wird und machen mufs, weil wir nur sehr 
wenige musikalische Dramen aus neuester Zeit besitzen, 
die ernstlich mit ihm rivalisieren könnten. 


Das zweite Musikfest des Kirchenchorverbandes 
im Herzogtum Gotha. 

Seit vier Jahren hat das Herzogtum Gotha einen Kirchen¬ 
chorverband, dem ca. 70 Chöre und Einzelmitglieder an¬ 
gehören. Von Anfang an hat er bestimmend in das 
musikalische Leben der Landeskirche eingegriffen. Mit 
einem Musikfest trat er in die Öffentlichkeit. Sein Vor¬ 
sitzender und Verbandsdirigent gaben in Verbindung mit 
anderen Herren zum neuen Gesangbuch ein Choral- imd 
Melodienbuch heraus, ein Präludienbuch dazu wurde in 
seinem Auftrag bearbeitet und veröffentlicht Auf den 
Generalversammlungen wurde über Choralgesang, den 
liturgischen Gesang des Geistlichen, die Verwendung des 
Knabenchores etc. verhandelt Ein gut Stück anregender 
Arbeit ist damit schon geleistet 

Nun kam am 17. September in der Margaretenkirche 
zu Gotha das zweite Musikfest, ausgeführt von 750 
Sängern des Verbandes, einem Bläser-, einem Posaunen¬ 
chor, unter der Beihilfe der Stadt- imd Militärkapelle, 
unter Mitwirkung des Organisten, Herrn Musikdirektor 
Unbehatin und unter Leitung von Herrn Prof. Rabich, 

Das Ganze war eine musikalische That von hervor¬ 
ragender Bedeutimg. Elf Einzelchöre traten auf, die sich 
mit elf anderen dann noch zu gemeinsamem Choral- und 
Kunstgesang mit Orgel- und Orchesterbegleitung vereinten. 
Welch’ ein Segen für alle Mitwirkenden lag schon in dieser 
Arbeitsgemeinschaft und welche Anregung ward Ausüben¬ 
den und Zuhörern gegeben, als nach einmaliger gemein¬ 
samer Probe die Choräle: Lobet den Herrn in gestrecktem 
Rhythmus und Allein Gott in der Höh’ sei Ehr accen- 
tuiert von allen unisono vorgetragen wurde. Zum be¬ 
liebten Schleppen und Ziehen blieb keine Zeit. Kraft 
und Schönheit der Choräle kam voll zur Geltung. 

Gemeinsam wurde ferner gesungen: HändcU Hallelujah 
und der 150. Psalm von Lachncr, beides bearbeitet von 
Prof. Rabich. Hier konnten alle an der Praxis lernen, 
wie klassische und gediegene Werke auch in bescheidenen 
Verhältnissen aufgeführt werden können und — was noch 
mehr ist — Eindruck machen. Mit aussichtsreichem Er¬ 
folg ist von dieser Stelle der Kampf gegen leicht ein¬ 
schmeichelnde, rührselige Musik aufgenommen worden, 
eine rechte Stärkung des Rückgrates für einsichtsvolle 
Dirigenten, wenn der Geschmack, den Gassenhauer, seichte 
Tanz- und Salonmusik auch auf den Dörfern grofsgezogen 
haben, versucherisch auftritt. 

Dem Rahmen gemeinsamer Gesänge waren nun 
als Einzelbilder die Vorträge der einzelnen Chöre ein¬ 
gefügt. Stadt und Dorf, Land- und Waldbewohner waren 
vertreten und gaben ihr Bestes. Das Resultat war, 
was mir das Wertvollste zu sein dünkt, nach Auswahl, 
Auffassung und Vortrag der Lieder eine gute Durch¬ 
schnittsbildung. Ich wüfste auch nicht einen Chor zu 
nennen, der in irgendwie auffälliger Weise abgefallen 
wäre. Das war gegenüber dem ersten Musikfest ein 
offenkundiger Fortschritt. Wahrhaft wohlthuend wurde 
empfunden, wie Effekthascherei vermieden wurde. Einige¬ 
male wurden dem Kritiker die Ohren durch die Macht 
des Liedes direkt verschlossen, und der Inhalt sprach 
durch den angemessenen Vortrag unmittelbar zum Herzen. 
Der Gothaer Dialekt, den gut zwei Drittel der Sänger 
doch sonst sprechen, war in enge Grenzen zurückgedämmt 
Die Nüancierung im Vortrag war dem Inhalte der Lieder 
angemessen. 

Zum Vortrag kamen: »Ich und mein Haus», von 
Ilauptmanny Kirchenchor Thörey, 30Mitglieder (Leitung: 
Herr Klcim\ »Komm, heiliger Geist«, von Bortnianski^ 
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Sonneborn, 36 Mitglieder (Leitung: Herr Ttescher). 
»Danket dem Herrn«, von Schröder^ Kirchenchor Gräfen- 
roda, 39 Mitglieder (Leitung: Herr Rudloff). »Heilige 
Stille«, geistliches Volkslied, Boilstädt, 23 Mitglieder 
(Leitung: Herr Eiscuhardt). »Ergebung«, von Schurig^ 
Gräfentonna, 30 Mitglieder (Leitung: Herr Bohner). 
»Ostern«, von B. Müller^ Siebleben, 25 Mitglieder 
(Leitung: Herr Direktor Meiselbach). »Alta trinita beata«, 
Friedrichroda, 34 Mitglieder (Leitung: Herr Lorenz). 
»O Herr, mein Gott«, von Köhler^ Ingersleben, 36 Mit¬ 
glieder (Leitung: Herr Haserl). »Dem in der Finsternis 
wandelnden Volke«, von Grell, Herbsleben, 38 Mit¬ 
glieder (Leitimg: Herr Schröder). »Hart scheinest du ge¬ 
sinnt«, von Hauptmann^ Ohrdruf, 46 Mitglieder (Leitung: 
Herr Lt^x). »Nimm mir alles«, von Hirsch^ »Über Sternen 
wohnt der Friedes Winterstein, 52 Mitglieder 
(Leitung: Herr Stolz). 

Auch in dieser Auswahl finde ich den Zug vom Allzu¬ 
sentimentalen hinweg zu etwas festerer und nahrhafterer 
Speise hin. Ein Posaunenchor, bisher einzig in seiner 
Art im Gothaer Lande, blies: Wie schön leuchtet der 
Morgenstern, und: das ist der Tag des Herrn. Möchten 
ihm bald Genossen erstehen und er auf dem nächsten 
Musikfest mit ihnen zusammen in markigen Tönen des 
Schöpfers Lob singen. 

Erfreulich war, dafs auch ein Bläserchor, den fast 
jeder Ort besitzt, seinen Sinn für ernste Musik durch 
den Vortrag von Schäffers Abendfrieden bekundete. 

Ausruhen auf dem Erreichten will nicuiand, die 
Arbeitslust ist durch das Geleistete erhöht Dazu gönnen 
wir allen Teilnehmern die Steigerung ihres Kraftgefühles, 
das die Folge eines wohlgelungenen Festes zu sein pflegt. 

Der erziehende Wert dieses Festes und Verbandes 
trat mit Macht zu Tage. Ich bin überzeugt, beim nächsten 
Musikfest wird die Beteiligung noch grölser, die Arbeits¬ 
gemeinschaft noch inniger, die Geschmacksbildung noch 
gehobener, die Vortragsweise noch durchgebildeter und 
Genufs und Segen noch bedeutender werden. 

Am Nachmittag hielt der Kirchenchorverband seine 
5. Generalversammlung. Beschlossen wurde auf Antiag 
des Herrn Generalsuperintendenten D. Kreisch mar, des 
hochverdienten Vorsitzenden des Verbandes, der An- 
schlufs an den allgemeinen deutschen Kirchengesang¬ 
verein. Der Antrag: Zum Choralbuch einen Anhang 
rhythmischer Choräle zum Choralbuch zu schaffen, wurde 
vertagt. Dagegen werden die »Blättei für Haus- und 
Kirchenmusik« fortan in jeder Nummer einen rhythmischen 
Choral bringen. Hier haben Kirchenchöre Gelegenheit, 
bei den nun beginnenden Gemeinde- und Familienabenden 
durch Vortragen derselben eine Klärung des Geschmackes 
herbeizuführen. Aus der Praxis heraus kann so jenem 
Antrag Fleisch und Blut gegeben werden. 

Den Tag krönte der Gothaer Kirchengesangverein 
mit dem ersten seiner vielbesuchten Winterkonzerte. In 
der Augustinerkirche hörten wir zuerst einen figurierten 
Bachschon Choral; bearbeitet von Prof. Rabich, dann 
a capella gesungen »Allein Gott in der Höh’ sei Ehr« 
in dem Satz von Leojth. Schröter 1685—1746; einen 
Spruch des älteren Spen>ogel aus dem 12. Jahrhundert, 
komp. von C. Hirsch, geb. 1858; »Gebet um Ruh« von 
Heinrich Hof mann, geb. 1842, vorgetragen von Hofopem- 
sänger Wolff. 

Besonders sprach an eine Cantate für gemischten 
Chor, Mezzosopransolo und Orgel von Alb. Becker, 1834 
bis 1899. Man könnte ihr die Überschrift »Jesus, der 
Kinderfreund« geben. Einzigartig schön ist in derselben 
der Fortschritt in Gedanken und Stimmung. Der Chor 
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der Kinder singt: »Ich bin klein, mein Herz mach rein.« 
Das Mutterherz spricht durch den Frauenchor: »Behüt’ 
Euch Gott, lieb Kinderlein«; der Glaube durch ein Sopran¬ 
solo: »Du bist ein guter Hirte«, das Glück der Christen¬ 
kinder in dem Chor: »Weil ich Jesu Schäflein bin, freu 
ich mich nur immerhin«, der Kinderfreund durch den 
Bafschor: »Bleibet in mir tmd ich in euch« etc. Welche 
Schätze in Bibel und Gemeindeglaube harren noch der 
Hebung durch Komponisten, wenn sie, so wie hier zu 
den Kindern, zu anderen Lebenskreisen der Menschen¬ 
welt in Beziehung gesetzt werden. 

Nach dem ungemein zarten Molto Lento von Rubin- 
stein für Streichorchester machte der 13. Psalm von Liszt 
für Tenorsolo, Chor und Orchester den Schlufs; in Kom¬ 
position und Vorführung eine wortlose Erläuterung des 
Psalmes, wie sie der Pfarrer in wortreichen Erklärungen 
nicht leicht findet Das ungestüme Rufen nach Errettung 
hatte etwas an sich von dem fleischlichen Pochen des 
Juden auf die Hilfe Gottes, der mit ihm einen Bund 
geschlossen. Und dann im Schlufs die schöne Heraus¬ 
arbeitung des immer sieghafter auftretenden Glaubens; 
der mit leiser Hoffnung auf zukünftige Errettung anhebend 
mit der gewissen Überzeugung von göttlicher Errettung 
auftritt und sogleich zu Lob und Preis fortschreitet. (Ich 
hoffe darauf, dafs Du so gnädig bist Mein Herz freut 
sich, dafs Du so gerne hilfst. Ich will dem Herrn 
singen, dafs er so wohl an mir thut) 

So reihte sich an den schönen Anfang ein schöner 
Schlufs. Wer doch von den Nichtgothaem die folgenden 
Konzerte des Kirchengesangvereines, die an den Sonnabend 
Abenden in gefüllten Kirchen stattfinden, mithören könnte, 
vor allem Ph. Wolf rums »Weihnachtsmysterium«, welches 
Ende Dezember aufgeführt werden soll. 

Pfr. Backhaus, Kleinschmalkalden. 


Volkskonzerte in öffentlichen Anlagen. Auf Be¬ 
fehl des Regimentskommandeurs giebt die Militärkapelle 
in Gotha an bestimmten Sonntag-Morgen in den Park¬ 
anlagen ein einstündiges Freikonzert Wie wir hören, 
wird diese Sitte auch an einigen anderen GamisonsULdten 
geübt. Jedenfalls ist die Einwohnerschaft sehr dankbar 
dafür, verwirklicht die Einrichtung doch zum Teil die 
Idee von Volkskonzerten. Interessant sind die Erfah¬ 
rungen', die man damit in London gemacht hat. Die 
Kölnische Volkszeitung berichtet darüber folgendes: »Be¬ 
sonders viele und ausgedehnte Parkanlagen sind in den 
heifsen Tagen der Zufluchtsort für die Londoner Be¬ 
völkerung, soweit sie nicht aufs Land auswandem kann. 
Die Verwaltung der Parkanlagen untersteht dem Graf¬ 
schaftsrat von London (London County Council). Im 
Jahre 1891 begann derselbe versuchsweise in einigen 
wenigen Parkanlagen Konzerte zu veranstalten. Damals 
aber war die ärmere Bevölkerung noch so wenig an bessere 
Musik gewohnt, dafs man die Musiker mit Steinen be¬ 
warf oder aber Tanzmusik verlangte. Das ist nun im 
Laufe eines Jahrzehntes anders geworden, das Volk liebt 
jetzt überall in ganz London gute Musik; die Konzerte, 
welche von Jahr zu Jahr vermehrt worden sind, erfreuen 
sich ungeheueren Besuches, und nirgends kommt die ge¬ 
ringste Störung mehr vor. Der Grafschaftsrat hat jetzt 
4 eigene Kapellen, je 25 Mann stark, und besitzt einen 
eigenen Vorrat von Musikalien im Werte von 20000 M. 
Aufser den 4 eigenen hat er für diesen Sommer 31 
andere Kapellen angeworben. Diese 35 Kapellen geben 
zusammen in der Zeit vom 15. Mai bis zum 15. August 
jede Woche 58 Konzerte, und zwar Sonntags 18, Mitt- 
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wochs II, Donnerstags 19 und Samstags 10. Im Laufe 
des Sommers finden also 755 Konzerte statt, wofür der 
Grafschaftsrat 180000 M ausgeworfen hat. Der Besuch 
der Konzerte ist frei, Eintrittsgeld wird nicht erhoben, 
dagegen werden für einen Stuhl 4 deutsche Pfennige und 
ebensoviel für ein Programm bezahlt, woraus im vorigen 
Jahre 16000 M gelöst ^oirden. Dieses Jahr macht man 
den Versuch, die Namen der Stücke an weithin sicht¬ 
baren Stellen auszuhängen, während sie gespielt werden, 
um den Besuchern auch die Ausgabe für das Programm 
zu sparen, dagegen glaubt man die Stühle nicht ganz 
freigeben zu können, weil sonst Leute, die blofe ruhen 
und schlafen wollen, nicht aber der Musik wegen ge¬ 
kommen sind, den Musikliebhabem die Stühle vorweg¬ 
nehmen würden. Die Auswahl der Musikstücke und die 
Festsetzung der Programme geschieht von einer Central¬ 
stelle aus, so dafs die Vorführung von nur guter Musik 
unter allen Umständen gesichert ist. Die Mitglieder der 
Kapellen, vielfach Ausländer bezw. frühere Militärmusiker, 
sind, solange in den Theatern gespielt wird, des Abends 
meistens in diesen beschäftigt; sie haben daher ein reich¬ 
liches Einkommen, so dafs wirklich gute Musiker in ge¬ 
nügender Zahl immer zu haben sind«, 


Franz Liszt 1842 in Berlin. Ein merkwürdiges 
Licht auf die Berliner Verhältnisse wirft ein Musikbrief 
vom Jahre 1842. Er lautet: Ein Erfolg, wie ihn Liszt 
hier in Berlin errungen, ist vor ihm noch von keinem 
Virtuosen erreicht worden. Für den Zeitraum der 
letzten drei Jahrzehnte mit seinen gesteigerten An¬ 
sprüchen an die Virtuosität ausübender Künstler, versichere 
ich dies aus eigener Wahrnehmung; für die frühere Zeit 
des guten, alten Schlendrians, läfst es sich wohl mit Zuver¬ 
sicht annehmen. Schon hat sich Liszt in 15 öffentlichen 
Konzerten (von denen nur einige nicht öflfentlich angezeigt 
worden sind) imd aufserdem in den glänzendsten Hof¬ 
zirkeln, im ganzen 20 mal hören lassen und weit entfernt, 
dafs das Interesse für ihn erkaltet wäre, drängt man sich 
nur um so eifriger zu seinen Soirees. Dem Vernehmen 
nach werden nur noch 3 Konzerte im ganzen stattfinden; 
allein er könnte deren noch 10 ja 20 geben, und sie 
würden ebenfalls überfüllt sein! — Nie findet eine Tages¬ 
kasse statt; ja, was noch mehr, die Billets werden nicht 
blofs zum nächstbevorstehenden, sondern acht Tage vorher 
zu dem nächsten zweiten oder dritten, noch nicht einmal 
im Programm zusammengestellten und angekündigten, 
sondern nur erwarteten Konzert notiert! — Der Andrang 
beim Billetverkauf ist so grofs, dafs bewafihete Gendarmen 
einschreiten müssen. Alles will Liszt hören, er ist der 
Mann des Tages; nicht blofs Kunstkenner oder Kunst¬ 
freunde, sondern wer überhaupt auf Bildung Anspruch 
machen will, drängt sich, ihn zu hören. Allein nicht 
blofs seine Konzerte sind so zahlreich besucht, sondern 
auch sein Privatsalon. Die vorzüglichsten Notabilitäten 


Berlins, Staatsmänner, Gelehrte und Künstler, bemühen 
sich um die persönliche Bekanntschaft des wunderbaren 
Virtuosen oder haben ihre Adressen bei ihm abgegeben; 
sein Zimmer wimmelt des Vormittags von Besuchenden, 
deren Aufmerksamkeit er mit dem feinsten und sichersten 
Takt erwidert, indem er für jeden derselben die freund¬ 
lichsten und entsprechendsten Bemerkungen in Bereitschaft 
hat, während er, im Negligee, mit echt künstlerischer 
Ungezwungenheit seine Cigarre raucht, oder frühstückt, 
oder mit genialer Sammlung seiner Gedanken während 
der Unterhaltung komponiert und Noten niederschreibt. — 
Dals sich auch ein Paar zudringliche Schmarotzer aus der 
hiesigen Zunft der hausbackenen Literaten und ein be¬ 
rüchtigter in dieselbe Klasse gehöriger, hiesiger musikali¬ 
scher Rezensent bei ihm eingefunden, und k tout prix 
um seine Gunst buhlen, braucht wohl kaum angeführt 
zu werden. Allein Liszt benimmt sich vortrefflich, er 
fühlt sich mit Recht über Lob und Tadel der Rezensenten 
erhaben und weiset beides zurück, wogegen er die aner¬ 
kennende Huldigung wahrer künstlerischer Überzeugung 
oder begeisterter Freundschaft mit Bescheidenheit und 
herzlichster Dankbarkeit aufnimmt Wer hier zwischen 
den Zeilen zu lesen vermeint, dafs Liszt sich schwer vom 
Gelde zu trennen imstande, irrt gar sehr. Denn wie hat 
wohl ein Künstler so viel Beweises des christlichen Mit¬ 
gefühls bei dem Unglück anderer und des reinsten Wohl- 
thätigkeitssinnes gegeben, als er? Ich erinnere hier nicht 
nur an das, was er seit langen Jahren und vor seiner 
Ankunft in Berlin für arme Personen, für wohlthätige 
Institute und sonst für gemeinnützige Zwecke gethan, 
sondern ich erwähne noch, dafs er hier in Berlin ein 
Konzert zu gunsten des Kölner Dombaues gegeben, dafs 
er zweimal zu kleineren Preisen für die hiesigen Studierenden 
gespielt und die erste Einnahme den Armen seines Ge¬ 
burtsortes, die zweite zu einem Fonds für die Freitische 
der hiesigen Universität hingegeben, und dafs er aufser- 
dem noch ein grofses Konzert zum Besten der armen 
Seminarlehrer zu geben beabsichtigt. — Auch ist es 
Stadtgespräch, dafs während der Anwesenheit des hoch¬ 
genialen Mannes in hiesiger Hauptstadt eine zahllose 
Menge von Bittbriefen, 1 eider nicht von der niederen 
Volksklasse ausgehend, an ihn gelangt sind, in denen 
man ihn um Hilfe anfleht, und dafs er mit seltenem 
Edelmut fast die Hälfte seiner mit so zerstörender körper¬ 
licher Anstrengung erw’orbenen Einnahme in Wohlthaten 
versplittert, bis endlich die immer mehr und bis zur 
Unverschämtheit überhandnehmende Bettelei seine Um¬ 
gebung veranlafst, keine Briefe mehr anzunehmen. Welch 
ein Mann, aber auch welch ein abermaliger schmerz¬ 
licher Vorwurf für den Zustand unserer bürger¬ 
lichen Glückseligkeit, der viele, zum Teil sehr 
achtbare Familienväter zwingt, die Hilfe eines 
durchreisenden Fremdlings in Anspruch zu nehmen, um 
in der zivilisierten Hauptstadt des hochgepriesenen Vater¬ 
landes nicht — zu verhungern! 
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Berlin, 14. September. — Ehe ich von Lebenden spreche, sei 
eines Verstorbenen kurz gedacht! Franz Betz wurde vor wenig 
Wochen zu seinen Vätern versammelt, nachdem er nur drei Jahre 
fern von der Oper gelebt hatte, der er fast vierzig Jahre lang an- 
gohürte. Und eine sehr kurze Anfangszeit abgerechnet, war er 
während dieses ganzen Zeitraunies nur an der Berliner Ojier an- 
gestelli. Wir sahen daher den Kunstjünger zum Meister lieran- 
wachsen. Seine volle Stimme war so ungefüge in den ersten Jahren, 


dafs er die Sängcrlaufbahn schon aufgeben wollte. Aber ein eiserner 
Flcifs brachte ihn allmählich vorwärts, so dafs er in den letzten zwei 
Jahrzehnten seiner Thätigkeit mit Recht den Titel des Meistersängers 
führte. Fülle und Leichtigkeit des Tones, Sauberkeit der Intonation, 
sowie eine musterhafte Verbindung von Text und Ton waren seine 
V'orzüge. Und mit denen pmnkte er so recht, wenn er neben be¬ 
rühmten Gästen auf der .Szene stand. Dann klang die Stimme so 
wohlig und flofs so üppig, dann behandelte er das Rezitativ s<» leicht. 
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wie (k-r beste italienische Saiij^eskünstler. Es schien dann, als wollte 
er sa^eu: > 0 , wir Deutschen können auch singen!« — Wie oft fiel 
ihm in solchen Fällen lebhafterer Beifall als dem eben gastierenden 
x.Sterne« zu, was bei den Berlinern immer etw'as bedeutet, da sie 
von vornherein die P'reindcn bevorzugen. In Wien ist das anders, 
da liebt man die Heimischen über alles und ist gegen Fremde recht 
spröde, um nicht zu sagen unfreundlich. — Berühmt wurde unser 
Sänger erst, als Richard Wagner ihn sich zu seinem ersten »Hans 
Sachs« erkor. Der lag seiner ganzen Künstlerpersönlichkeit so recht. 
Betz war ein wenig behäbig, ein wenig »bürgerlich«, nicht auf flackernd, 
aber eindringlich, und vor allem hatte er einen Zug von Humor. 
Der trat so recht wieder in seiner letzten grofsen Rolle, dem Ver- 
dischen »Falstad«, in die Erscheinung, wde er denn auch den Rollen 
des »Plumkett«, des »ScneschalU (in Johann von Paris) und einigen 
anderen zu gute gekommen war. — Der erste »Wotan« war Betz 
zwar auch, den besten aber kann ich ihn nicht nennen, denn nur 
zum Teil entsprach er seiner iVrt. — Wie das Dämonische ihm 
ferner lag, so dafs er kein besonderer »Holländer« war — obsclion 
er ihn prächtig sang — auch kein guter »Nelusko« oder »Hans 
Heiling«, so blieb er überhaupt den höchsten Aufgaben der Kunst 
verschuldet. Eine tiefe, poetische Natur war er nicht. So hat er 
im Konzerte, waj) er oft und gern erschien, häufig in Mendelssohns 
und Handels Oratorien gesungen, den Bach schau »Christus« aber 
nur ein piuarmal übernommen, obschon die Matthäus-Passion vierzig- 
mal während seines Weilens in Berlin aufgeführt w'urde und zwar 
zu einer Zeit, da er im Theater frei war. So etwas läfst man sich 
doch nicht nehmen, wenn man’s leisten kann. Und gesanglich kimnte 
er’s, wde niu- einer. — Sein herrlicher »Hans Sachs«, sein prachtvoller 
»Falstaff«, das sind zw'ci Kunslgebilde, die niemand vergifst, der 
sie je kennen lernte, und die, so weit man jetzt auch au.sschaiit, 
keiner in gleicher Vollendung schaffen wird. 

Am 28. August beging unsere königliche Oi)er die fünfzigste 
Wiederkehr des Tages, an dem der »Lohengrin« in Weimar unter 
Liszt zum erstenmalc auf die Bühne gelangte. Berlin gab ihn erst 
am 23. J.anuar 1859, und dieser Aufführung w'ohnte ich bei. Bei 
klassischer Musik, besonders bei alter Kirchenmusik grofs gew’orden 
und der Oper noch ganz fern stehend, erhielt ich von dem Werke 
damals keinen überw-ältigendcn Eindruck. Ich mafs cs mit dem 
alten Mafsstabe, und es pafste nicht zu der Schablone, die man mir 
gegeben hatte. Vor allem aber w'aren die »Autoritäten« in den 
Zeitungen für mich niafsgebend. Und E. Hanslick hatte gesagt; 
»Die Musik gewährt sehr geringe Befriedigung«, O. Gumprecht aber 
gar: »Sie ist ein Geist und Sinn erkältendes Tongewinsei«. — All¬ 
mählich ging mir indes die Erkenntnis von der Bedeutung der neuen 
Kunstschöpfungen trotz des Spottes auf, mit dem sic so reichlich 
bedacht wurden. — Jene erste Berliner »Lohengrin« -Auffühmng 
machte übrigens allgemein denselben Eindruck, den ich von ihr 
empfing. Das Werk verschwand bald für längere Zeit wieder von 
der Bühne, um dann freilich das am meisten geschätzte und auf¬ 
geführte zu werden. Auch diesmal gab man es hier, wüe anfangs 
in Weimar — selbst gegen Liszts Einspruch bestand Wagner darauf 
'— ohne Strich. — Wagner war später in dieser Beziehung nach¬ 
giebiger und bezeichnete selbst für die »Nibelungen« w'ie für den 
»Tristan« in Berlin Kürzungen. Unsere jüngsten Kapellmeister 
aber wollen von solchen nicht hören. Wenn sie uns Grofsslädtcm, 
die wir z. B. an einem »Meistersinger«-Tage acht bis zehn Stunden 
geistig gearbeitet haben, nur auch Süihlncrven geben könnten, damit 
wir noch fünf Stunden aufmerk.sam einem Musikdrama zu folgen 
im Stande wären! — Unsere jetzigen Darsteller des »Lohengrin« — 
die Damen Ilicdler^ Schumann- Ilcink^ sow ie der Herren Grütiing 
Bulfs, Knüpfer ~ sind ja sämtlich vortreff lich. Da sich’s aber um 
eine Erinnerungsfeier handelte, gedaclUc man auch derer, die wir 
einstmals hatten: Mallinger, Brandt, Niemann, Betz, Bricke. Und 
das war ein wehmütiges Gedenken. — Aufser dieser Feier begab 
sich in unserem Opernhause noch nichts des besonderen Krwähnens 
Wertes. Aber es wnll uns demnächst neue Thatcn sehen lassen. 

Das Theater des Westens begann sein Spieljahr mit alten 
Opern und Operetten, aber mit einer Anzahl neuer Sänger. Einem 
derselben ging der bekannte »bedeutende Ruf vf)ran«. An der Oper 
in Budapest hatte er Aufsehen gemacht, in Italien war er gefeiert 


worden. Aber die ungarischen und italienischen Lorbeeren scheinen 
ihm nichts gegolten zu haben, er w'ollte unsere Anerkennung. Die 
mufsten wir ihm leider versagen, }:ierT Aranyi trat als Almaviva im 
»Barbier« auf. Wenige Sänger habe ich in der Rolle gleich un¬ 
genügend gefunden: Erscheinung und Spiel nichts weniger als gewandt 
und vornehm, die Stimme in zwei Teile zerfallend, ein tremu¬ 
lierendes Bmstregister und ein säuselndes Falsett. Dazu kommt 
ncK'h ein süfslichcr Vortrag und ein unrhythmisches Singen. — Wie 
oft hat sich schon bei uns eine grofse Berühmtheit als recht mäfsige 
Kraft erwdesen! Aber kaum jemals enttäuschte uns jemand so, wie 
vor einigen Jahren der »grofse Tamagno«. — Übrigens hat das Theater 
in Rede einige gute Sänger, aber bis jetzt fehlte ihm das grofse 
Publikum. Das wartet zumeist auf Gäste. Wie sehr man es auch 
beklagen mag, es wird immer so bleiben, und die Direktoren der 
Privatbühnen müssen damit rechnen, dafs ein Gast von einiger 
Bedeutung — besonders wenn er w'eiblich ist — mehr zieht, als 
sorgsam vorbereitete und gut gegebene Vorstellungen mit eigenen 
Kräften. Rud. Fi ege. 

Dresden. In Dresden bildete sich auf Anregung und unter 
Leitung des Tonkünstlers Johannes Reichert, eines Schülers von 
J. L. Nicodä und dessen Amtsnachfolger als Dirigent des Schüler¬ 
orchesters der Dresdner Musikschule, ein Vokal-Quartett, welches 
unter dem Namen »Dresdner Vokal-Quartett« in dieser Saison 
seine Konzertthätigkeit eröffnen wird. Bestehend aus den Damen 
Margarethe Jacobi-Corti und Emmy Schulz und den Herren Paul 
Seifert und Arno Reichert, vereint es im Konzert- und Oratorien¬ 
gesang so bewährte und anerkannte Kräfte, d;ifs es nicht Wunder 
nehmen kann, wenn ihm bereits aus den Kreisen der hiesigen Musik¬ 
welt und zw'ar von Kapazitäten derselben warme Empfehlungen mit¬ 
gegeben w'urden. Das »Dresdner Vokal-Quartett« ist seiner 
ganzen Zusammensetzung nach übrigens keineswegs nur in der Lage, 
in allen gröfseren Cliorw'erken: Oratorien, KanUaten, Requiems etc. 
die Partieen der vier Solostimmen zu übernehmen, sondern betrachtet 
daneben auch die Pflege des arg vernachlässigten gemischten Quartett¬ 
gesangs auf geistlichem und weltlichem Gebiet als seine besondere 
Domäne und ist überdies auch in der Lage, jedes Konzert program m 
mit Terzetten, Duetten, wde Einzclgesängcn zu bereichern. 

Berlin. Zum Vorsteher der Abteilung für Komposition an der 
»Akademischen Hochschule für Musik« in Berlin ist Max Bruch 
erminnt worden. 

Dresden. Eine neue Kammermusikvereinigung ist von Herrn 
Carl Zierold, Direktor der Johannstädter Musikschule gebildet 
worden und fand das erste Konzert derselben am 20. September unter 
reger Beteiligung des sich dafür interessierenden Publikums statt. 

Sämtliche Vorträge, zumal das Forellen-Quintett von Schubert 
erfreuten sich lebhafter Anerkennung seitens der Presse und des 
Publikums. 

Hamburg. Prof. E. Krause beginnt hier am 16. Oktober mit 
seinen musik-w’isscnschaftlichcn Vorträgen. Dieselben finden bis 
Mitte April an jedem Dienstag, mittags von — 2']^ Uhr statt. 

Der dieswinterliche Kursus ist der 25., also ein »Jubelkursus«. 

Weimar. Am 3. September erschofs sich die bekannte Geigerin 
Arma Senkrah. Sie w'ar seit einer Reihe von Jahren mit dem 
Rechtsanwalt Hofmann hier verheiratet. Sic soll das Opfer ano¬ 
nymer Schmähbriefc sein. 

— Der in Dresden lebende Hofkapellmeister Alois Schmitt, 
im 73. Lebensjahre stehend, wurde auf einer Jagd im Mecklen¬ 
burgischen von einem Unfall — Sturz aus dem Wagen und Ent¬ 
ladung des Gewehrs — betroffen, der ihm beinahe das Leben 
kostete. Gegenwärtig auf dem Wege voller Genesung befindlich, 
dürfte er in nicht zu ferner Zeit in der Lage sein, seine Thätigkeit 
als artistischer Leiter des Drc.sdner Mozartvereins, wüc als Musik¬ 
pädagog w ieder aufzunehmen. 

— Heinrich Hofmanns grofscs Chorw'crk »Prometheus« wird 
im Oktober in Bautzen und Mitte November in Stettin zur Auf¬ 
führung gelangen. Desselben Autors Orchester- und Chorwerke 
w%arcn im letzten Winter in über 50 Konzerten vertreten. 
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Besprechungen. 


— Frankreich elirt seine Musiker. Camille Saint• Saj^m ist 
zum Grofsoffizier, Edouard Colonne zum Offizier, GastineU Marty 
und Pierne sind zu Rittern der Ehrenlegion ernannt worden. 

— In Gotha hatte der Kirchengesangverein mit Liszts 13. Psalm 
für Tenorsolo, Chor und Orchester bedeutenden Erfolg. Dieser Psalm 
spielte im Leben des jüngst verstorbenen Kammersängers Heinrich 
Vogl eine bestimmende Rolle, indem die Wiedergabe des Tenorsolos 
ihn zuerst weiteren Kreisen als Konzertsänger bekannt machte. In 
Gotha sang die Tenorpartie der coburg-gothaische Hofopemsänger 
Hans Wolff in ausgezeichneter Weise. 

— Von Liszts »Legende von der heiligen Elisabeth« erscheint 
jetzt eine neue revidierte Ausgabe. Die Sympathie für Liszts Werke 
nimmt in jüngster Zeit auffallend zu, so dals man Liszt recht geben 
muTs, der zu seinem treuen Adjutanten Gottschalg sagte, als dieser 
sein Bedauern über geringes Entgegenkommen von seiten des 
Publikums dem Meister gegenüber ausdrückte: »Ich kann warten!« 

— Von Thomas Ludwig von Victorias (16. Jahrhundert) Werken 
wird eine Gesamtausgabe durch Philipp Pedrell vorbereitet, die die 
Herren Breitkopf & Härtel verlegen werden. 1904 soll das voll¬ 
ständige Werk in 8 Bänden vorliegen. Man kann auf das Werk 
(ä Band 15 M) subskribieren. 

— Die »internationale Musikgesellschaft«, welche An¬ 
knüpfung internationaler Beziehungen auf musikalischem Gebiete be¬ 
zweckt und einen Überblick über die geistigen und litterarischen 
Bestrebungen auf musikalischem Boden gewähren will, zählt bereits 
700 Mitglieder, die über alle 5 Erdteile verbreitet sind. 

— Die Kunstharmoniums und C 616 stas des Hauses Afustel 
Pere et Fils in Paris, vertreten in Deutschland durch den Musik¬ 


verlag C. Simon in Berlin, erhielten auf der Pariser Weltausstellung 
den ersten grofsen Preis. 

— Als Modell zu einer Statue Heinriclis des Kindes in Berlin, 
welche von Prof. Begas modelliert worden ist, hat nach der Kölner 
Volkszeitung auf Wunsch des Kaisers ein junger Violoncello virtuos, 
Namens Paul Bazclaire^ der im vorigen Jahre im kaiserl. Schlosse 
spielte, gedient. Die Photographieen des Künstlers sollen eine über¬ 
raschende Ähnlichkeit mit der Photographie der Statue haben. Bessere 
Reklame kann sich kaum ein junger Virtuose wünschen, wenn sie 
auch vielleicht nicht nach jedennanns Geschmack ist. 

— Im 8. Volkssymphonie-Konzert in Köln wurde ein Suite 
in 3 Sätzen von Jos. Lauber gespielt, die, ganz auf klassischem 
Boden stehend, von der Kritik sehr gelobt wird. Es ist dies der¬ 
selbe Komponist, dem wir in Nr. 5 dieser Zeitschrift bei Gelegen¬ 
heit der Besprechungen von Kammemiusikwerken ein glänzendes 
Zeugnis ausstellen konnten, und obige Notiz beweist, dafs der offenbar 
noch junge — uns ganz unbekannte — Autor auch von anderer 
Seite gewürdigt wird. 

— Die Berliner Singakademie ist gegenwärtig auf der Suche 
nach einem Nachfolger für Blumner als Direktor des weitbekannten 
Instituts. Merkwürdigerweise will der Vorstand keine Anstellung 
auf Lebenszeit gewähren, obwohl das Tradition ist. 

— Am 5. September feierte Professor G. Vierling seinen 
80. Geburtstag und zwar in Lichtenthal bei Baden-Baden. Der König 
von Preufsen sandte ihm den Adlerorden 3. Klasse, die Akademie 
der Tonkunst in Berlin eine prachtvolle Adresse. Seine Geburts¬ 
stadt Frankcnthal hat ihn zum Ehrenbürger ernannt und einer neu¬ 
angelegten Strafse seinen Namen gegeben. Möge sich der Komponist 
der Oratorien »Raub der Sabinerinnen«, »Alarich« und »Konstantin« 
noch recht glücklicher Tage erfreuen. 


Besprechungen. 


Brieger, O., Op. 1: 73 Orgelvorspiele zu bekannten Chorälen 
der evangelischen Kirche. Leipzig, Leuckarts Verlag (Const. 
Sander). Preis 3 M. 

Der Direktor des Königl. akademischen Instituts für Kirchen¬ 
musik in Berlin, Prof. Radecke, eine anerkannt l. Gröfse auf dem 
Gebiete des Orgelspiels, giebt diesem Ersllingsopus warme Gclcits- 
worte mit auf den Weg. Das veranlafste uns, dem Briegersc\\ei\. 
Werke nälier zu treten, und wür müssen gestehen, dafs wir alle 
Hochachtung vor der Tüchtigkeit des Autors bekommen haben. 
Wie das bei einem guten Präludium als selbstverständlich gilt, ent¬ 
nimmt der Komponist die Motive dem betr. Choräle selbst. In 
der Be- und Verarbeitung derselben offenbart sich eine Meisterhand. 
Man sehe sich darauf hin an beispielsweise die Nummern ii, 14 
oder 34. Auch der C. f. kommt zu dem ihm gebührenden Rechte. 
Doch pflegt der Verfasser in der Regel nur einige Choralzeilen zu 
behandeln, vielleicht mit in Erwägung des Umstandes, dafs viele 
Hörer der gottesdienstlichen Präludien nicht die geringste Kenntnis 
kontrapunktischer Künste besitzen, und dafs es besser sei, ihnen 
eine kleine Konzession zu machen, statt sie durch lange Aus¬ 
führungen abzustofsen, resp. zu ermüden. — Sollen wir das 
Wesen der Brieger ^c\\Qn Vorspiele kurz charakterisieren, so 
möchten wir sagen; In ihnen stellt sich dar eine glückliche Ver¬ 
mählung des altklassischen mit dem modernen Geiste (d. i. im besten 
Sinne). Reiche Fantasie, Frische und Ursprünglichkeit der Kon¬ 
zeption, melodischer Flufs, und — wie schon oben angedeutet — 
eine geniale Durchführung der Themen, das sind ihre Hauptvorzüge. 
In Nr. 58 (vorletzter 'l akt) und 63 (Takt 11) sind Quinten- bezw. 
Oktaven-Parallelen stehen geblieben. Im letzten Viertel des letzten 
Takts (2. System) von Nr. 5 findet sich eine aus der selbständigen 
Führung der Stimmen resultierende hannonische Konibination, die 
uns eine Zumutung dünkt, welche selbst einem seit Meister Richard 
viel vertragenden modernen Ohre nicht gemacht werden dürfte. — 
Strebsamen Organisten sei Briegers Op. I bestens empfohlen. 

Usingen i. T. P. T. 


Jockitch, Reinhold, Katechismus der Violine und des 
Violinspiels. Mit 19 Abbildungen und zahlreichen Noten- 
beispielen. Leipzig, Verlag von J. J. Weber. In OriginalIcinen- 
band 2 M 50 Pf. 

Dieser neueste Band von Webers Illustrierten Katechismen 
orientiert über den Ursprung der Violine und die italienischen 
Gcigenmacherschulen, giebt eine gedrängte historische Übersicht 
über die Kunst des Geigenbaues in Deutschland, den Niederlanden, 
Frankreich und England, bespricht die einzelnen Teile der Geige 
und des Bogens und das Material zu denselben und erteilt Rat¬ 
schläge beim Ankauf imd zur Pflege des Instnunents. Der zweite 
Hauptteil des Buches ermfiglicht einen Überblick über die gesamte 
Technik des Violinspiels; hier findet auch der junge Violinist von 
Beruf eine Zusammenstellung aller, den Lehren der grofsen Meister 
der Geige entnommenen Regeln, ergänzt durch Mitteilung von 
Ergebnissen aus der Beobachtung und Erfahrung des Verfassers. 
Der vorliegende Katechismus ist ein nutzbares Supplement zu jeder 
praktischen Violinschule. 

Müller, Chr. O., Op. 9. 34 kurze und leichte Präludien 

in den gebräuchlichsten Choraltonarton für Orgel oder 
Harmonium. Langensalza, Verlag von Hermann Beyer & Söhne. 
Preis 2 M. 

Wer nicht selbst kurze und fonngcrechte Choraleinleitungen 
erfinden kann, der greife zu diesem Heft, das seinem Titel voll 
entspricht. 

Kremier, Altniederländische Volkslieder. Leipzig, Verlag 
von Leuckart. 

Es giebt ja wohl kaum einen Menschen im lieben deutschen 
Reich, der diese Lieder nicht kennt; deshalb genügt es hier, darauf 
aufmerksam zu machen, dafs das Dankgebet für gemischten Chor 
erschienen mit einer Tcxtuntcrlage, die in der Kirche benutzt w'crden 
kann. Alle 6 Lieder hingegen sind nun auch für 2 stimmigen 
Kinderchor oder zwei Violinen erschienen. R. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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erfüllt hatte, da trat die Erscheinung ein, die sich 
so oft im Anschlufs an das Wirken eines Grofsen 
im Geiste beobachten läfst: die Jünger, begierig 
es dem Meister nachzuthun, griffen nach der von 
ihm mit reichstem individuellen Leben erfüllten 
Form, aber es zeigte sich schon bei der StofFwahl, 
wie wenig sie vom innersten Wesen des Meisters 
begriffen hatten. 

Schon beginnen aber die Zeichen einer neuen 
Zeit: statt die Brosamen vom Tische des Grofsen 
aufzulesen, statt die wenigen mittelalterlichen Epen 
und nordischen Göttersagen, die er — wohl mit 
weisem Bedacht — aus dem Bereiche seiner Wirk¬ 
samkeit ausgeschaltet, stabreimgequält ans Licht 
der Rampen zu zerren, besann man sich darauf, 
dafs der reiche Quell deutscher Volksdichtung noch 
lange nicht erschöpft war: wenige Jahre freilich 
sind erst verflossen, seit man das deutsche Märchen, 
das Kinderlied, das deutsche Volksbuch, dem Geiste 
der neuen Musik zuführte, und dafs hier noch ein 
reiches Feld zur Bethätigung offen liegt, das hat 
bereits manches gelungene Werk gezeigt. 

Auch unsere Weihnachtsspiele und -Lieder, auf 
die uns so der Kreis unserer Betrachtung von selbst 
zurückführt, sind jetzt in unseren Tagen, aus dem 
Geiste der Musik neugeboren, als »Weihnachts¬ 
mysterium« — wie man wohl auch die alten 
Spiele bezeichnete — dem deutschen Volke wieder 
geschenkt worden, i) 

Philipp Wolfrum, der selbst seine Kindheit in 
eine gebirgige rauhe Gegend verlebt und, in jenen 
sinnigen alten Weihnachtsbräuchen erwachsen, zu¬ 
gleich Joh, Scb. Bachs Kunst tief im Gemüt auf¬ 
genommen, fühlte sich, als ihm nun im Mannes¬ 
alter jene Sammlung alter Weihnachtsspiele und 
-Lieder von ungefähr in die Hand fiel, wie er selbst 
bekennt, 2) gleichsam mit einem Zauberschlage in 
die Tage der Kindheit zurückversetzt und empfand 
zugleich die dringende innere Notwendigkeit, diesen 
Eindrücken durch eine Regeneration des alten 
Weih'nachtsspieles künstlerischen Ausdruck zu geben. 

Die äufsere Gestaltung des Werkes ergab sich 
für ihn eigentlich von selber, wenn er auf die 
Spiele des 16. Jahrhunderts, die, wie wir sahen, den 
Höhepunkt volkstümlicher Weihnachtsspiele bilden, 
zurück ging. Das leitende Prinzip mufste hierbei 
sein: Aufnahme des besten, was die Volksdichtung 
in der naiven Ausgestaltung der einzelnen Scenen 
geleistet; Aufnahme der schönsten Blüten deutscher 
Weihnachtslyrik, soweit die »Handlung« dazu An- 
lafs bot; endlich Ausscheidung alles überflüssigen 
späteren Beiwerks. Andererseits aber glaubte 
Wolf rum mit Recht auf die Volksbehandlung ver- 

Philipp ll olfr um^ K i n W c i h n a c h t smysterium nach Worten 
der Bibel und .Spi(*len des Volkes. Orchcslcrpartitur, Klavicraus- 
zujT etc. Heidelberj^r, F. W. Rochow. 

■) Schreiben an den I leraus^'cber der >Bayreuther BkUter auch 
separat ^jcdnickt. 


zichten zu müssen an den Stellen, wo das Evan¬ 
gelium selber in seiner schlichten Einfalt nicht 
überboten werden konnte. So ergaben sich also 
(ähnlich wie in den alten Spielen) folgende Haupt- 
scenen: Ankündigung des Engels Gabriel (nach 
Lucas I, 26—35, 38), Marias Lobgesang (Lucas I, 
46—55), Geburt Jesu (nach Lucas H, i—7), Scene 
an der Krippe (Kindelwiegen), Hirtenscene auf dem 
Felde, Maria betet das Kind an, Anbetung der 
Hirten, Anbetung der Könige. Das Ganze aber 
baut sich auf auf dem Urgründe deutscher Musik, 
der gotisch - polyphonen Kunst foh. Seb. Bachs 
und dem gemütvollen deutschen geistlichen Lied, 
wie es die Reformation zum »Choral« um gestaltete. 
Dafs hierbei nicht von einem geistlichen »Drama« 
im eigentlichen Sinne des Wortes, geschweige denn 
etwa gar von einer geistlichen »Oper« die Rede 
sein konnte, versteht sich von selbst. Auch die 
Form des sogenannten »Oratorium« mit ihrem 
Wechsel von Rezitativ, Arie, Soloensembles und 
Chören schlofs sich eigentlich von selbst aus, und 
so wählte Wolfruvi denn jenen Namen »Mysterium«, 
der, musikalisch nicht verpflichtend, nur als Wort¬ 
symbol für den hehren Vorgang dient: sich gleich¬ 
sam selbst darstellend, ziehen die einzelnen Scenen, 
vertieft durch den Ausdruck unmittelbeu“ wirkender 
Tonkunst, an uns vorüber — doch nicht nur vor 
unserem geistigen, auch vor unserem leiblichen 
Auge. In Anlehnung an die ursprüngliche (aller¬ 
dings sehr primitive) scenische Darstellung des 
Mysteriums denkt Wolfrum das Ganze in der Kirche 
mit lebenden Bildern und Pantomimen mit für die 
Zuhörer unsichtbarem Musikapparat dargestellt. Die 
Mysterienbühne soll im Chor (Altarraum) der Kirche, 
durch einen Vorhang verhüllbar, stehen; Orchester, 
Orgel, Chor und Solisten dagegen befinden sich 
am entgegengesetzten Ende der Kirche auf einer 
Empore im Rücken des Publikums. Im ent¬ 
sprechenden Augenblick hebt sich dann der Vor¬ 
hang und wir erblicken ein sogenanntes »lebendes 
Bild«, das unter Umständen zu pantomimischer 
Behandlung (z. B. die Hirten nachts auf dem Felde) 
fortschreiten könnte. Meister Hans Tho 7 na, der 
bei der Erstauffülirung des Werkes (ohne Scene) 
durch den Bachverein in der Peterskirche zu Heidel¬ 
berg »sogleich mit unvergleichlichem Griffel und 
mit wärmstem Weihnachtsherzen ganz „deutsch 
und echt“ im Sinne jener alten Weihnachtsspiele 
die Scene „Maria an der Krippe“ entwarf und dem 
Klavierauszug und der Partitur des Werkes als 
Titelblatt mitgab,« bestätigte dem Komponisten die 
Möglichkeit einer derartigen Ausführung. 

Langsam und feierlich beginnt das Vorspiel: 
Bratschen und Celli, unterstützt von Hörnern und 
Fagotten, intonieren leise, gleichsam als Motto des 
ganzen Werkes, die alte Weise »Ehre sei Gott in 
der Höh«; die zweiten Violinen antworten in der 
Quarte, die ersten Violinen wieder in der Tonica, 
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allmählich treten die Holzbläser dazu, und in reicher 
contrapunktischer Verflechtung gestalten sich die 
Tonmassen, bis endlich die menschliche Stimme im 
Chor einfällt, getragen vom vollen Orchester: »Ehre 
sei Gott in der Höh und Friede auf Erden imd 
den Menschen ein Wohlgefallen. < Eine anmutige 
weiter ausgesponnene Hirtenepisode folgt, bis dann 
erst die Trompeten, später die Holzbläser secundiert 
von den Streichern, abwechselnd das alte volks¬ 
tümliche Weihnachtslied »Fröhlich seid und jubiliert« 
in ausgelassenstem Jubel anstimmen. Da mahnen 
plötzlich die Geigen mit einem Tremolo zur An¬ 
dacht: feierlich nehmen die Holzbläser die Weise 
»Ehre sei Gott« auf und erzwingen sogar eine 
Rückkehr zum thematischen Gehalt der Hirten¬ 
episode, aber immer stürmischer wird der Freude¬ 
drang, bis erlösend der Chor unter Orgelbegleitung 
in die herzige Weise mit ihrem naiv anteilnehmen¬ 
den Text, der eine Erinnerung an das so beliebte 
allgemeine »Kindelwiegen« wachruft, anstimmt 
In frei rezitierendem Vortrag erzählt der Evan¬ 
gelist nun, unterstützt von der Orgel, die Ver¬ 
kündigung; jenem erwähnten ältesten Brauche 
ähnlich werden die Worte des Engels und der 
Maria von besonderen Vertreterinnen gesungen. 
Eine wundersame Weise der Streicher begleitet 
den englischen Grufs, machtvoll setzt die Orgel 
ein bei den Worten: »der wird grofs und ein Sohn 
des Höchsten genannt werden«, geheimnisvoll ver¬ 
einigen sich Streicher und Bläser, als der Engel 
die Überschattung verkündet Einfach und schlicht 
waren die Worte der Jungfrau behandelt, zu wunder¬ 
samer Hoheit erhebt sie sich in dem darauffolgen¬ 
den Lobgesang. Zart wiederholt da der Chor (die 
ideale Gemeinde) die Worte »und seine Barm¬ 
herzigkeit währet für und für« und gewissermafsen 
bibelfest sich der anschliefsenden Textworte er¬ 
innernd, führt er diese (»er übet Gewalt mit seinem 
Arm und zerstreut, die hoffärtig sind etc.«) mit 
grandioser Tonmalerei im Orchester in alttestamen¬ 
tarischer Kraft durch. Es folgt ein zwischen 
Streichern und Orgel alternierendes aus mystischem 
Dunkel ans Licht dringendes Zwischenspiel, auf¬ 
gebaut auf der Intonation des Ex corde natus und 
Credo, das zuletzt von den Blechbläsern fortissimo 
gebracht wird, und wir stehen unmittelbar vor der 
Darstellung der Geburt Christi. Feinsinnig wird 
dieses zarte Ereignis nur durch den musikalisch 
belebten Bericht des Evangelisten dargestellt, von 
dem das musikalische »Verkündigungsmotiv« des 
Engels unmittelbar zur Scene an der Klippe 
überleitet. Dieser liegt jener sinnige Wechsel¬ 
gesang zwischen Maria und Joseph zu Grunde, 
dessen Urgestalt wir bereits mitgeteilt haben; 
Wolf nun hat den Text sinnvoll um gestaltet und 
zwei einleitende Strophen neu hinzugedichtet. Eine 
innige schlichte bald vom Figurwerk des Orchesters 
umrankte Weise bildet die melodische Grundlage; 


zum Schlufs fallen (nach altem Spielgebrauch) die 
Engel mit Gloria in excelsis ein. Die »Kindel¬ 
wiegen «-Melodie wird nun vom Chor mit dem Text 
»Freu dich nun, du Christenschar« aufgenommen; 
immer höher steigert sich die Freude der Gläubigen, 
die aus freudiger Anteilnahme zu einer Feier der 
erlösenden Menschwerdung des Heilands anschwillt: 
die Volksweise wird zum Gemeindechoral der 
Kirche und erreicht den Gipfel in dem bedeutungs¬ 
vollen mehrmaligen Ruf: »Immanuel«. Machtvoll 
schreitet das Orchester weiter, um allmählich in 
sanftem Entzücken die Wogen der erregten Stim¬ 
mung zu glätten. 

»Und es waren Hirten in derselbigen Gegend 
auf dem Felde bei den Hürden, die hüteten des 
Nachts ihre Herden«, erzählt der Evangelist unter 
sanftem Tremolo der Streicher. Da beginnt die 
Oboe eine zarte Hirtenweise, Englischhorn, Flöten, 
Klarinetten und Fagotte vereinigen sich mit ge¬ 
haltenen Waldhorn tönen zu liebhehem Bunde. Die 
Streicher deuten die Weise »Laufet ihr Hirten« 
an, immer dringender wird ihr Begehren, sie mahnen 
gleichsam die Hirten, das holde Wunder zu schauen, 
da tritt ihnen eine holdselige Schalmeienweise ent¬ 
gegen, eine warme Weihnachtsweise, wie wir sie 
etwa in »Stille Nacht, heilige Nacht« besitzen. Und 
nun treten die Hirten selber auf; drei sind es, die 
in kalter sternenheller Nacht wachen und sich die 
Zeit mit Musicieren vertreiben. Der erste be¬ 
wundert in naiv-poetischer Weise den Sternenglanz: 

Wie leuchten heut die Sterne, 

Wie schön glänzt doch die Nacht, 

Ich mein, es will Tag werden 
Und ist kaum Mitternacht. 

Es thut so lieblich glitzern 
Und glänzen nah und fern 
Als wie das liebe Sonnenlicht 
Und viel tausend Stern. 

ein Stück echt deutscher Volkspoesie: 

Da bemerken sie den hellen Lichtglanz über 
»Bethlehem, der Stadt, die jetzt viel fremde Gäste 
hat«. Es ergreift sie gewaltige Furcht, angstvoll 
verbergen sie sich hinter einen Strauch. In lichtem 
Strahlenkränze aber tritt ein Engel zu ihnen und 
ruft: »Fürchtet euch nicht!« Ergriffen und voll ehr¬ 
fürchtiger Scheu treten die Armen näher und 
lauschen der frohen Botschaft 

»Vom Himmel hoch, da komm ich her, 

Ich bring euch gute neue Mär, 

Der guten Märe bring ich viel, 

Davon ich singen und sagen will.« 

und nun verkündet er, von den zartesten Harmonieen 
begleitet, die Menschwerdung des Heilands. Ein 
anfangs kanonisch geführter Engelchor aber preist 
das göttliche Wunder begeistert und ruft: »Ehre 
sei Gott in der Höh.« Da nehmen die Hirten ihre 
Schalmeien zur Hand und blasen ein fröhliches 
Lied. Frisch mahnen aber die Genossen: 

Laufet ihr Hirten, laufet sogleich, 

Nehmet Schalmeien und Pfeifen mit euch. 
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und der Chor, Alt, Tenor und Bafs, die Gemeinde 
vertretend, folgt ihnen anteilnehmend: 

Laufet ihr Hirten, laufet geschwind, 

Grüfset Maria, grüfset das Kind. 

Darüber aber wendet der Sopran sich in der Weise 
des Engelliedes an den Kreis der noch unschlüssig 
aufserhalb der Weihnachtsfreude Stehenden: 

»Kommt Arm und Reiche, sucht den Hort« u. s. w. — 
eine kontrapunktische Verknüpfung von gröfster 
Kunst und höchster Schönheit, die den ersten Teil 
des Mysteriums zu wirkungsvollstem Abschlufs 
bringt. 

An der Pforte des zweiten Teiles begrüfsen 
uns die weihevollen Klänge des Chorals »Gelobet 
seist Du, Jesu Christ« eines der ältesten, schon im 
14. Jahrhundert weitverbreiteten deutschen geist¬ 
lichen Lieder. Auf die erhabenen Klänge der 
Hörner, Trompeten und Posaunen antworten froh¬ 
bewegt Holzbläser mit der Hirtenweise und im 
Verlauf weiterer Steigerung preist der Chor (die 
Gemeinde) mit Orgelbegleitung die Ankunft des 
Erlösers mit den Worten »Den aller Weltkreis nie 
beschlofs, der liegt in Mariens Schofs«. Hierdurch 
und mit dem folgenden weihevollen Nachspiel der 
Holzbläser und Streicher werden wir unmittelbar 
auf die folgende Scene, den Höhepunkt des Werkes 
vorbereitet 

Weltenfern kniet die jungfräuliche Mutter an¬ 
gesichts des hehren Wunders, das sich vollzogen, 
nieder. »Hartgebettet, arm und blofs« liegt das 
Kind in elender Krippe. Aber während Maria sich 
dem Weltheiland andächtig zuneigt, mufs sie in 
ihm zugleich des eigenen Leibes Frucht erkennen: 
»durch Mitleid wissend« ahnt sie das fürchterliche 
Schicksal der Zukunft, aber trostvoll verkündet ihr 
dies Wissen zugleich die Erlösung der Menschheit 
und ihrer selbst durch dies Leiden des Sohnes. 
So tief erfafste das Volksgemüt (der Scene liegt 
ein Bild aus Mosburg bei Klagenfurt zu Grunde) 
die wundersame Gestalt der Gottesmutter: hier 
finden wir auch die Wurzeln jenes im Mittel- 
alter zu unvergleichlichem Entzücken gesteigerten 
Marienkults. 

Wol/rtim selbst berichtet in dem schon erwähnten 
Briefe, mit welch tiefer Ergriffenheit er dies Marien¬ 
lied gelesen, ja, wie es für ihn der Ausgangspunkt 
zu dem vorliegenden Werk geworden sei. Diese 
tiefe Ergriffenheit zittert in jedem Ton der Musik 
nach: man könnte sagen, das Lied sei in Tönen 
nachgebetet. So etwas mufe man hören und — 
miterleben, um es ganz zu fassen; Worte allein 
vermögen da nur eine unvollkommene Vorstellung 
zu geben. Ich will deshalb hier nur die erste 
Strophe wiedergeben: 

Still, o Erde, still o Himmel, 

Euer Gott liegt in der Ruh, 

Still, o Welt, still Getümmel, 

Euer Herr schläft in der Ruh; 


Von dem Pfeil der Lieb getroffen, 

Liegt er da, er, unser Hoffen, 

Als ein Kindlein arm und matt 
Auf der harten Liegerstatt. 

Als aber jene Bitte um Erlösung erscheint, da 
fällt der Chor bedeutungsvoll ein mit der Weise 
»O Haupt voll Blut und Wunden« auf den Text 
»Lieg ich in Sterbenszügen«. 

Noch ist Maria in tiefes Gebet versenkt, da 
tönet erst leise, dann immer näher kommend der 
Hirten liebliche Weise. Sie kommen, das Kind 
anzubeten und ihm ihre ärmliche Gabe darzubringen: 
Lämmlein, Hirtenstab und Schalmei überreichen die 
drei Spruchsprecher, aber mehr als mit diesen nur 
symbolisch aufzufassenden Gaben spenden sie, in¬ 
dem sie ihr Herz dem Erlöser weihen und in einem 
jauchzenden Halleluja, das sie mit ihren Frauen 
anstimmen (sechsstimmig), jubeln sie über die Ge¬ 
burt des Heilands. 

Im Gegensatz zu dieser Anbetung der armen 
Hirten tritt dann die nachfolgende, den drei Königen 
aus dem Morgenland gewidmete Scene: ein feier¬ 
lich einherschreitendes Motiv, dem ein leichtbewegtes 
Triolenthema der Bläser folgt, ertönt, und bald 
treten zu dem schreitenden Motiv der Violinen und 
Bratschen die Bässe piccicato mit der Choralweise 
»wie schön leucht uns der Morgenstern«.i) Immer 
mächtiger schwillt der Marsch an, immer heller 
strahlt der Leitstern in der Choral weise, bis er 
machtvoll leuchtend hervortritt: Posaunen und Bafs- 
tuba lassen breit die Weise ertönen, während das 
übrige Orchester in wundervoller kontrapunktischer 
Verknüpfung die andern Motive durchführt. Im 
Gegensatz zu dem bewegten dramatischen Leben 
der vorhergehenden Scene tritt nun epische Ruhe 
ein: der Erzähler stimmt ein altes Dreikönigslied 
in echtem Balladenton an, das den Vorgang poetisch 
ausgeschmückt, doch gedrängt vorführt, während 
das Orchester in reicher P'arbenpracht illustrierend 
nebenherschreitet. »Sic tragen im Herzen nun 
göttlich Licht, begehren andern Schatzes nicht« 
lautet der Schlufs. Da tönen Engelstimmen vom 
Himmel, die verkünden: »Dais ist der Tag, den 
Gott gemacht, sein werd* in aller Welt gedacht« 
Andächtig betet der Chor nach, dann ruft er als 
Antwort hinauf: »Jauchzet ihr Himmel, die ihr er¬ 
fuhrt den Tag der heiligsten Geburt.« Die Engel 
aber lehren die Gemeinde »aller Himmel hehrstes 
Lied«: Ehre sei Gott in der Höh, und während 
die Menschen es frobewegt nachbeten, verhallen 
die Engelstimmen unter süfsen Harfenklängen in 
der Höhe. 


*) Peter Cornelius hatte bereits, einer Anre;;unj^ Liszts folgend, 
in dem »Drcikonigslied« seiner prächtigen »Weinachtslieder« diesen 
Choral zu gleichem Zwecke sinnvoll verwandt. Interessant ist cs in 
diesem Zusammenhang, dafs sich jene »Weihnachtslieder« in der 
dichterisch-musikalischen Behandlung unwillkürlich den Wcihnachts- 
liedem des Volkes nähern. 
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Haben wir so in grofsen Zügen den poetisch¬ 
musikalischen Gedankengang des »Mysteriums« ver¬ 
folgt, so erübrigt sich nun noch ein specielles Ein¬ 
gehen auf jenes Element, da wir im Prozesse der 
Wiedergeburt deutscher Volkspoesie als das wahr¬ 
haft belebende erkannt haben: die Musik. 

Joh, Sch. Bachs gewaltige Polyphonie, die den 
Urgrund aller deutschen Musik bildet, sie wurzelt 
selbst letzten Endes im Volkstümlichen in der 
Weise des geistlichen deutschen Volksliedes, wie 
es die protestantische Kirche als Choral in den 
Gottesdienst hinübernahm. Ja, die Tradition unseres 
volkstümlichen Weihnachtsspiels hat sogar auf 
Bachs »Weihnachtsoratorium«, das sich jedoch nur 
als eine Folge von Cantaten darstellt, mannigfach 
eingewirkt. Einer Wiedergeburt des deutschen 
Weihnachtsspieles mufste also die Polyphonie J. S. 
Bachs zu Grunde liegen, die höchste künstlerische 
Ausdrucksfähigkeit mit innigster Gemütstiefe ver¬ 
einigt zeigt. Aber nicht im Sinne der Klassicisten, 
nicht in äufserlich archaisierender Weise hat Wol- 
frum die Kontrapunktik Bachs erneuert, sondern 
in echt Bachschem Geist selber: so erscheint das 
individuelle Leben jeder einzelnen Stimme, die 
kunstvolle Verschlingung des kontrapunktischen 
Knotens niemals als Selbstzweck, sondern immer 
nur als Ausdruck des aus der Tiefe des Herzens 
Befreiung erstrebenden Gefühlsstromes. Bachs Poly¬ 
phonie ist deshalb auch nur gewissermafsen im 
Prinzip von Einflufs gewesen — eine Thatsache, 
zu der wir in Rieh. Wagners »Meistersingern« auf 
dem Gebiete weltlicher Musik ein Analogon 
finden: die Tonsprache als solche, die Harmonik, das 
instrumentale Gewand, mufsten sich den Errungen¬ 
schaften der nachbeethovenschen Zeit an passen, und 
hier mufste dem Schöpfer des Weihnachtsmysteriums 
als leuchtendes Vorbild der geniale Regenerator 
der katholisch-religiösen Musik, Franz Liszt, er¬ 
scheinen. Auch Liszt hat, und zwar im i. Ab¬ 
schnitt seines monumentalen Werkes »Christus« 
einen Teil des in den Weihnachtsspielen behandelten 
Stoffes musikalisch dargestellt. Aber während bei 
Liszt im I. Teil seines »Christus« (»Weihnachts¬ 
oratorium«), der sich neben der Bibel auf die 
katholische Liturgie stützt, fast alles in abge¬ 
klärter Ruhe verläuft, haben wir es hier, wo 
die deutsche Volkstradition mit ihrer lebendigen 
frischen Anteilnahme den Untergrund bot, mit 
wesentlich sinnlicherer Farbenfrische zu thun. Dem- 
gemäfs beruht auch Liszts Christus im wesentlichen 
auf Palästrinas Dreiklangshomophonie und den sog. 
»Kirchentonarten«, während Wol/rums Werk sich 
auf die durch Bach angebahnte Dur - Moll - Poly¬ 
phonie und die durch Mozart, Schubert., Chopin, 


Liszt und Wagner konsequent weitergebaute Chro- 
matik und Enharmonik stützt. Im einzelnen fi'ei- 
lich scheinen die herrlichen Scenen des »Christus«, 
namentlich in der Hirtenepisode und dem Drei¬ 
königszug vorgeschwebt zu haben, ohne dafs in¬ 
dessen »Reminiscenzen« im einzelnen nachweisbar 
wären. Die Instrumentation ist jedenfalls viel reicher 
als die des Christus und liefse sich eher auf die 
der symphonischen Dichtungen Liszts zurückführen. 

Überblicken wir noch einmal die durchlaufene 
Bahn, so sehen wir, dafs es die Volksseele, dem 
Kindergemüt vergleichbar, war, die in naiver Re¬ 
gung die starren Fesseln traditionellen Brauches 
abstreifend und dem reinmenschlichen im Evan¬ 
gelium ihre Teilnahme zu wendend, sich selbst in 
heiligstem Drange den Ausdruck freudigster Gläu¬ 
bigkeit schuf. Befreiend von dem Wüste mifever¬ 
standener antiker Vorstellungen, die den Born echt 
volkstümlichen Empfindens verschüttet hatten, 
konnte nur der Geist der Musik wirken, der einzig 
fähig war, die Poesie des Volkes zu tönendem Leben 
zu erwecken. Ist doch der künstlerisch schaffende 
Genius im innersten Wesen mit des Volkes und 
des Kindes verwandt; das Moment der »Reflexion« 
aber, das er als weiteres Element noch in sich 
birgt und das ihm im eigentlichen Sinne erst den 
Stempel der Eigenart auf drückt, geht alsbewufstes 
im Akte des künstlerischen Schaffens, das letzten 
Endes höchstes Unbewufstsein ist, restlos auf in 
die unmittelbare Empfindung. — 

Wir stehen an der Schwelle eines neuen Jahr¬ 
hunderts, einer neuen Epoche im Leben der Mensch¬ 
heit, einer Epoche, die vielleicht entscheiden wird, 
in welchem Mafse die christliche Weltanschauung 
noch weiterhin dominieren wird und kann. Dafs 
das scheidende 19. Jahrhundert noch glaubensstarke 
echte Kunstwerke zu erzeugen vermochte, mag 
manchem bedeutungsvoll erscheinen; bedeutungs¬ 
voller ist vielleicht die Thatsache, dafs jene Werke, 
mögen sie sich auch äufserlich in konfessionellem 
Gewände geben, doch schliefslich nur durch den 
ihnen innewohnenden reinmenschlichen Gehalt 
ihre tiefste Wirkung erreichen. Reinmenschlich 
aber ist auch der im Innersten begründete meta- 
physisch-religiöse Drang. Mögen wir diesen nun 
noch im holden Kinderglauben befriedigen, oder 
sollten wir mit Friedr. Hebhel »für den Gott¬ 
menschen in unserer Anschauung der Welt und 
Dinge keinen Platz ermitteln können«; mögen wir 
uns mit Goethe Spinozas erhabenem Pantheismus 
zuwenden oder gleich Schopenhauer im Nirvana 
des Buddhismus unser letztes Ziel erblicken: geeinigt 
werden wir alle durch die Macht der Musik, die 
jeden Glaubens Kern tönend erschlielst. 
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Ein unbekanntes Passions-Oratorium. 

(Das Sühnopfer des neuen Bundes von Carl Loewe.) 

Von Dr. Leopold Hirschberg in Berlin. 


Vor einer Reihe von Jahren gelangte an die 
in Unkel a. Rhein in idyllischer Abgeschiedenheit 
lebende Familie des verstorbenen Balladenmeisters 
Carl LocwCy ein Schreiben aus dem Kabinett des 
Königs von Württemberg. Hocherfreulich für die 
Adressatin war der Inhalt des Schriftstücks: Von 
einem findigen Musiker war in Stuttgart das Manu¬ 
skript eines verloren geglaubten grolsen Werkes, 
das »Sühnopfer des neuen Bundes«, aufgespürt 
worden. Loewe hatte, in Freude über die eben 
vollendete Schöpfung, den von ihm gesetzten Klavier¬ 
auszug an sich genommen-, um ihn im Freundes¬ 
kreise vorzuweisen, das Packet aber beim Öffnen der 
Hausthür in den Schnee gelegt, vergessen, und bis 
zu seinem Lebensende nicht mehr zu Gesicht be¬ 
kommen. Und wie man den greisen Historiker 
Mommsen nicht an den verloren gegangenen Band 
seiner »Römischen Geschichte« erinnern darf, 
so durfte auch zu Loeive niemand von diesem 
seinem entschwundenen Lieblings werke reden. Den 
Klavierauszug hat auch er nicht wieder ange¬ 
fertigt. 

In obigem Schriftstück wurde aufserdem von 
der Aufführung des Werkes in der Stuttgarter Hof¬ 
kirche und dem grofsen Eindruck, den dieselbe auf 
die Majestäten gemacht hatte, gesprochen. Letzterer 
war so tiefgehend und nachdrücklich, dafs der edle 
König sich erkundigen liefs, ob die Familie des 
Komponisten in auskömmlichen Verhältnissen lebe, 
und von der geplanten Unterstützung derselben 
erst Abstand nahm, als ihm berichtet wurde, dafs 
materielle Sorgen zum Glück nicht auf ihr 
lasteten. 

Hahent sua fata lihclli — Bücher haben ihre 
Schicksale; wer kann es ergründen, wie das Manu¬ 
skript seinen Weg von Stettin nach Stuttgart ge¬ 
funden hat — genug, preisen wir uns glücklich, 
dafs uns Nachgeborenen dieser Schatz zugänglich 
gemacht worden ist durch den Eifer des verdienten 
Loewe-Forschers A. Wellmcr und der Gadoiv^(^^vi 
Buchhandlung in Hildburghausen, die weder Mühe 
noch Kosten gescheut hat, die Partitur in würdiger 
Ausstattung zum Drucke zu bringen. Nur wenig 
Musikfreunde haben das herrliche Werk bisher zu 
Gesicht bekommen und studiert, und so verlohnt 
es sich wohl der Mühe, dasselbe einmal genauer 
zu besprechen, einmal, damit die Dirigenten gröfserer 
Vereine sich das Kleinod nicht entgehen lassen, 
dann aber, dafs dasselbe auch an den Stätten, wo 
gediegene Hausmusik gepflegt wird, bekannt 
werde. 

Für letzteren Fall sei gleich bemerkt, dafs es 
nur wenige Kirchen werke grofsen Stils giebt, die 


sich mit relativ so geringen Mitteln ausführen lassen 
wie Loewes »Sühnopfer«. Vielleicht hat der Meister 
bei der Abfassung des Oratoriums gerade die Aus¬ 
führung desselben im Familienkreise im Sinne ge- 
j habt, denn die Instrumentalbegleitung besteht ledig¬ 
lich in einem Streichquintett (2 Violinen, Bratsche 
Cello und Kontrabafs); nicht einmal Orgel ist un¬ 
bedingt erforderlich. An die Solostimmen und den 
Chor werden keine grofsen Ansprüche gestellt. Wie 
erhebend und weihevoll mufs es sein, wenn zum 
Karfreitage im frommen Familienkreise die süfsen 
Töne dieses Liedes vom Leiden Jesu Christi er¬ 
klingen! — — 

Das Werk zerfällt in 3 Teile mit im ganzen 
46 Nummern. Einige schwermütige Vorspiel-Takte 
leiten auf das erste stimmungsvolle Solo - Quartett 
über, worin die Erweckung des Lazarus geschildert 
wird. Wie in Bachs unsterblichen Passionswerken, 
so sind auch bei Loewe zwischen die Hauptnummern 
Choräle eingestreut und selbständig teils erfunden, 
teils harmonisiert. Ein unendlich reizvolles Recü 
tativo lyrico des die Füfse des Heilandes salbenden 
Weibes wird durch eine Sopran-Arie (»Lafs mich 
salben deine Füfse«) gekrönt. Höchst edel ge¬ 
halten ist Nr. 7, ein Solostück der Instrumente in 
dem weichen Asdur. Es soll darin der Abend an¬ 
gedeutet werden, an dem das heilige Abendmahl 
eingesetzt wird. Das in einfachster Form sich dar¬ 
stellende darauf folgende Tonstück, teilweise reci- 
tativisch, teilweise in gebundenem Gesänge gehalten, 
findet seinen Gipfelpunkt in der grofsen Schlufs- 
chor-Fuge des ersten Teils, aus der deutlich zu er¬ 
sehen ist, auf welch gediegenen Grundlagen thema¬ 
tischer und kontrapunktischer Arbeit Lorwe seine 
Werke schrieb. 

Es folgt im zweiten Teile zunächst die Schilde¬ 
rung von Jesus Gefangennahme im Garten von 
Gethsemane. Von besonderer Schönheit, auch 
textlich 1 ), ist die Alt-Arie »Heilge Nacht, hell von 
der Liebe Schein«, leise an die wonnigen Schauer 
der Abendmahls-Einleitung anklingend und be¬ 
sonders bedeutend durch die musikalische Hervor¬ 
hebung der Gegensätze, dafs in der Nacht, in 
welcher die Liebe des Heilandes so allumfassend 
zur Geltung kam, der schwärzeste Verrat an ihm 
verübt ward. Erschütternd durch ruhelose Be- 
glcitungsfiguren der ersten Violine wirkt der Ver¬ 
zweiflungssang des Judas: ein kurzes Aufatmen 
(ziemlich unvermittelter, aber desto markanterer 
Übergang aus Emoll nach Cmoll) wird dem Ver- 


Der Dichter des Oratoriums nach den Worten der heiligen 
Schrift ist IV. Telschow. 
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räter gegönnt; dumpf drohend und schaurig um¬ 
garnen die unisono gehenden Instrumente in 
schweren, schleppenden Vierteln die Gesangstimme 
(»Meine Behausung wird wüste werden«), um bald 
wieder in die trostlose Unruhe des Anfanges über¬ 
zugehen. Doppelt beruhigend und verklärend im 
lichten Edur-Satz wirkt der darauffolgende Choral 
(»Ach bleib mit deiner Gnade —«). Ergreifend in 
ihrer Einfachheit ist auch die Arie der Frau des 
Pilatus, worin sie ihren Traum schildert und um 
Befreiung des gefangenen Jesus bittet. Die ele¬ 
mentare Gewalt des Bachs,c\ien »Barrabam« auf die 
Frage des Pilatus an das Volk wird nun allerdings 
von Loewe nicht erreicht, doch sind die drei schnell 
auf einander folgenden Chöre »Nicht diesen, son¬ 
dern Barrabam«, »Lafs ihn kreuzigen« und »Sein 
Blut komme über uns« sehr machtvoll und fort¬ 
reifsend komponiert. Unendlich rührend wirkt die 
Alt-Arie Nr. 26 »Ach seht, der allen wohlgethan«, 
ein Seitenstück zu HändeIs Meisterwerk »Er ward 
verschmähet«, und vor allem die wenigen Worte 
des Pilatus »Seht, welch ein Mensch« : nach kurzem 
Recitativ gehen Instrumente und Singstimme in 
gebundene Gesangsform über. 

Die schönsten Stellen aber hat sich unser Meister 
unzweifelhaft auf den letzten Teil auf gespart. Je 
dramatischer die Tragödie von Golgatha sich ge¬ 
staltet, desto packender und charakteristischer wird 
seine musikalische Ausdrucksweise. Schon das erste 
Solo, welches die Kreuztragung schildert, zeigt 
dies bedeutsam an. Welches mühsame Erliegen 
atmen die Syncopen der Celli und Bässe, wie 
klagend trauern die anderen Instrumente bei den 
Worten »Er sieht sich um, ob keiner sich erbarme!« 
Der Glanzpunkt des Ganzen ist aber ohne Zweifel 
der nun bald folgende Klagechor der Zionstöchter, 
ein Intermezzo von rührender Melodik, vereint mit 
höchster sinnlicher Klangwirkung. Ein kurzes Vor¬ 
spiel der Geigen und der Bratsche in Triolen ver¬ 
sinnbildlicht die fallenden Thränen; alsbald ertönt 
ganz leise ein dreistimmiger Frauenchor »Fliefset, 
ihr unaufhaltsamen Thränen« und zugleich ein Cello- 
Solo, das bis ans Ende des Stückes andauert, ge- 
wissermafsen die ruhige Hoheit des Welterlösers 
andeutend. Eine kleine Steigerung, ein kurzer 
herber, schmerzvoller Übergang aus Dur in Moll 


bei den Worten »Ach, ans Kreuz wird er gebracht«, 
und dann wieder sanfte Klage »Töchter aus Zion, 
beweinet ihn!« Eine Wiedergabe des Tonstücks im 
Berliner Loewe-Verein ergriff alle Zuhörer aufs 
tiefste; um dasselbe möglichst weiten Kreisen zu¬ 
gänglich zu machen, soll es in der Bearbeitung für 
eine Singstimme in die neue Gesamtsausgabe der 
Loeweschen Gesänge (Leipzig, Breitkopf & Härtel) 
aufgenommen werden. Ein a capella-Terzett der 
Jünger mit kurzen Zwischenspielen folgt und dann 
der gewaltige Doppelchor »Der du den Tempel 
Gottes zerbrichst«. Höchst eigenartig ist weiterhin 
die Bitte des einen Schächers am Kreuze mit der 
Antwort des gekreuzigten Heilandes verwoben: in 
höchster Todesqual betet der Übelthäter »Herr ge¬ 
denke an mich, wenn du in dein Reich kommst« 
und Jesus tröstet ihn gleichzeitig: »Wahrlich, ich 
sage dir, du wirst noch heute mit mir im Para¬ 
diese sein.« Es wird Nacht; ein dumpfer Pauken¬ 
wirbel und ein tiefer Orgelton, ein ängstliches 
Tremolo der Saiteninstrumente — der Vorhang des 
Tempels zerreifst, die Erde bebt, die Felsen 
krachen, die Gräber thun sich auf — dann plötz¬ 
liches Schweigen und die grauendurchschüttelte 
Stimme des Hauptmanns der Kriegsknechte: 
»Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen« — 
und langsam rollt der Vorhang über die ergreifende 
Scene. 

Vielleicht hätte hier am besten das Oratorium 
geendet; es folgt noch die Grablegung durch Joseph 
von Arimathia und Nikodemus, noch ein inniger 
Chor der Zionstöchter und ein fugierter Schlufschor, 
die bei aller Gediegenheit nach meiner Ansicht 
den gewaltigen Eindruck der Todesscene ab¬ 
schwächen. Vielleicht würde man bei Auffüh¬ 
rungen des Werkes diese letzten Nummern fort¬ 
lassen können. 

Immer mehr und mehr bricht sich der Genius 
Loeives Bahn; immer deutlicher erkennt das Deutsche 
Volk, welch einen unermefslichen Schatz der Meister 
ihm als Frucht seines gesegneten Lebens hinter¬ 
lassen hat. Die Bedeutung Carl Loewes als 
Balladenkomponist ist anerkannt; möchten alle doch 
erst die Überzeugung gewinnen, dafs er auch auf 
dem Gebiete des Oratoriums der Grofsen einer ge¬ 
wesen I 


Zwischen Gluck und Mozart. 

Von Max Zenger. 


Wenn ein Tonsetzer mit seinem Wirken und 
Schaffen zwischen zwei Koryphäen seines Metiers 
gerät, so ist dies ein Mifsgeschick, welches den 
Vergleich mit dem sprichwörtlichen »Zwischen zwei 
Stühlen Niedersitzen« herausfordert. Nur ist der 
also Niedergesessene bedeutend besser daran, indem 


er sich von seinem unfreiwilligen Sitz wieder er¬ 
heben kann, während der vom Schicksal also be¬ 
dachte Komponist in seiner bedauerlichen Lage 
bleibt und, von seinen grofsen Nachbarn rechts und 
links verdunkelt, der Vergessenheit anheimfällt. 
Dieses Los ist — wohl mit mehreren vielleicht 
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gleich begabten Leidensgenossen — einem ausge¬ 
zeichneten Komponisten des i8. Jahrhunderts, dem 
sogar unbedingt genial zu nennenden Vincenzo 
RigJrini, gegenüber Gluck und Mozart, den Unsterb¬ 
lichen, zuteil geworden. Wie mir ein Werk dieses 
Altmeisters, das mir zufällig in die Hand geraten: 
»La selva incantata« (Der verzauberte Wald) die 
letzte seiner 20 Opern, erst 1802 komponiert, beweist, 
reicht er Gluck und Mozart die Hand, indem er 
des ersteren dramatische Reform zum Teil adoptiert, 
mit letzterem aber im Wohllaut und in der Flüssig¬ 
keit des Tonsatzes geradezu rivalisiert. Geboren 
am 22. Januar 1756, also in Mozarts Geburtsjahr, 
genofs er in seiner Vaterstadt Bologna den kost¬ 
baren Unterricht desselben Meisters, zu dessen Füfsen 
(vielleicht gleichzeitig) auch der junge Mozart mit 
Andacht gesessen: des berühmten Franziskaners 
padre Martini, der die beiden Genien auf der 
sicheren Bahn eines tiefen kontrapunktischen Wissens 
zur künstlerischen Reife führte. Die Wirkung dieses 
Unterrichts äufserte sich auch bei beiden, soweit es 
die Satzkunst betrifft, ganz unverkennbar genau auf 
dieselbe Weise. Von da an aber trennen sich 
beider Wege zu ungunsten des Italieners im künst¬ 
lerischen Sinne. Gerade durch seine Nationalität 
begünstigt fand Righini wohl sehr leicht Zutritt 
zu den deutschen Kapellmeisterstellen (während 
Mozart an diversen deutschen Höfen umsonst um 
eine solche betteln durfte!) — er wurde 1780 Di¬ 
rektor der Opera buffa in Wien, war 1788 bis 1792 
kurfürstlicher Kapellmeister in Mainz, 1793 durch 
den Erfolg seiner Oper »Enea nel Lacio« Kapell¬ 
meister der Hofoper in Berlin unter dem kunst¬ 
sinnigen König Friedrich Wilhelm II.') (mit 4000 Thl. 
Gehalt, was die Höhe seines Ansehens gewifs be¬ 
stätigt): aber er fand für seine Opernkompositionen 
keinen Dichter wie Calzabigi, der ihn aus der Scha¬ 
blone der alten opera seria herausgerissen hätte, 
auch keinen Da Ponte, welcher unserem Mozart 
Dichtungen von anregender Neuheit und Pikanterie 
lieferte. Dies ist nicht ganz zufällig; denn damals 
waren an den deutschen Höfen noch die italienischen 
Hofpoeten, eine eigene Sorte von Wegelagerern, 
en vogue, die nur vom Ruhme und der Manier 
des alten Metastasio zehrten. So ein Schablonen¬ 
stück nach alter, von Glucks Reform unberührter 
Weise, ist auch die Dichtung dieser Selva incantata, 
welche der Hauptfigur nach auch »Armida« heifsen 
könnte; aber der Komponist hat die für den Ge¬ 
fühlsausdruck zugerichteten Formen (Arien, Duette 
und Terzette), ähnlich wie Mozart in Idomeneo und 
Titus, mit der ganzen Fülle seiner melodischen Er¬ 
findung, mit einem jeden Augenblick wirklich an 
Mozart erinnernden Wohllaut übergossen. In dem 
mir vorliegenden Klavierauszug von G. B. Bicrcy\ 


’) Dieselbe Stcllimg hatte Mozart bekanntlich ausgesclilagen, 
weil er ^seinen Kasier doch nicht verlassen k(^nnte< . 


Leipzig bei Breitkopf & Härtel, ist nach damaliger 
Gepflogenheit der Dichter nicht genannt, auch fehlen 
die den Gang der Handlung enthaltenden Reci- 
tative; ohne dieselben dauert das Werk, dem An¬ 
schein nach ein langer Einakter mit ein und der¬ 
selben Dekoration (dem ver- und entzauberten Walde) 
ungefähr eine Stunde. Soweit die Handlung aus 
den 14 Musikstücken zu erraten ist, steht sie an 
dramatischem Leben jedenfalls weit hinter dem 
von Lully und Gluck komponierten Opemgedicht, 
der Armida des Quinault, zurück. Hier zieht Armida, 
eine Art Kirke, mit vorübergehendem Glück zwei 
Helden des Kreuzzuges, den Rinald und den Tankred, 
in ihre Schlingen, doch erscheinen zum Schlufs 
beide durch ihren Gottesglauben aus demselben be¬ 
freit. Wie dies vor sich geht, wird wohl ein 
Wust von Seccorecitativen in der Partitur, die in 
einer Berliner Bibliothek liegen mag, erklären. Die 
Musik ist durchaus von so grofsem Ernste, in Haupt- 
scenen von so dramatischer Wucht und Gewalt, 
dafs man annehmen kann, diese zweite Armida 
müfste die Gluck sehe besiegt und überdauert haben, 
wenn es nicht die Unfähigkeit des Gedichtes unmög¬ 
lich gemacht hätte. Und noch dazu hatte Righini 
bei diesem Stoff gegenüber Gluck, dessen Stärke 
gerade die Romantik nicht ist, ziemlich leichtes 
Spiel, ein leichteres, als Mozart jenem gegenüber 
in seinem Idomeneo hatte; denn auf dem Gebiete 
der Antike, deren Grundton Gluck in vier Werken 
so meisterlich angeschlagen und festgehalten hat, 
galt es sozusagen den Stier bei den Hömem zu 
packen, und Mozart konnte froh sein, nicht ge¬ 
worfen zu werden. Righini aber war in seinem 
Wettkampf dadurch begünstigt, dafs er gerade das 
dämonische Element, welches Gluck in seinem an¬ 
tiken Orpheus entfesselte, ganz unbefangen mit 
staunenswerter Kraft auf seine romantische Selva 
incantata zu übertragen vermochte. In der beider¬ 
seitigen Stellungnahme zu Gluck kommen die zwei 
jüngeren Meister vollkommen überein, ja wir würden 
bei Anhören dieses in Rede stehenden Werkes, 
wenn nicht der Name Righini darüberstände, die 
Autorschaft bald Gluck bald Mozart zuerkennen. 
Nur in einer Hinsicht wird der Glaube an Gluck 
wankend: Die Ensembles zeichnen sich alle durch 
jene absolute Reinheit, jene Flüssigkeit und jenen 
höchsten Wohllaute der contrapunktischen Stimmen¬ 
führung aus, welche auf den den beiden jüngeren 
Meistern gemeinsamen Ursprung im Franziskaner¬ 
kloster zu Bologna zurückführen und welche, wie ja 
längst entschieden ist, Gluck unter der oberflächlichen 
Leitung Samartini’s (den Haydn einen »Schmierer« 
nannte) nicht erreichen konnte. Gleich die Intro- 
i duktion, in welcher Armida die Dämonen zur Rache 
I an Rinaldo (der sie verlassen hat) auffordert, ist 
I von einer Grofsartigkeit, welche den Dämonenchören 
I in Glucks »Orpheus« nichts nachgiebt; ich glaubte 
daher Einzelnes daraus wiedergeben zu sollen: 
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Nach weiteren i8 
Takten dieses stürmi¬ 
schen Allegro, worin 
die Skalen der Violinen 
und Bässe dieselbe Wir¬ 
kung machen, wie in 
Glucks Furientänzen, wird der Coro invisibile, welcher 
den Wald bewacht, also eingeleitet und lautet in 
seinem ersten Teil: 
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und so weiter, wie im Anfang. Nach wieder ge¬ 
wonnenem C-moll-Accord moduliert das Orchester 
nach As-dur, in welcher Tonart die scharf rhyth¬ 
misch gehaltene, sehr pathetische Invocation der 
Armida beginnt. Über die 4 ein geklammerten 
Takte kann man sagen, dafs hier die Anlehnung 
an Glucks Orpheus fast zu einer (wenn auch unbe- 
wufsten) Anleihe wird: Der Satz brauchte nur 
noch im ^4 Takt zu gehen, und wir würden im 
nächsten Takt unwillkürlich das bekannte Bellen 
des Cerberus: 



erwarten. Charakteristisch für den Kontrapunktisten 
Righini ist nur, dafs er denselben Grundgedanken, 
dieselbe Modulation in imitatorischer Form, wenig¬ 
stens diese ansetzend, giebt und dadurch noch 
lebendiger macht 

Die Antwort der Stimmen aus dem Schlunde 
(»Voci dalla Voragine«) auf Armida’s Invocation ist 
so recht geeignet, dem Leser Righini’s geistige Ver¬ 
wandtschaft mit Gluck und Mozart zur Anschauung 
zu bringen: 
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punktisch gegensätzlichen Stimme Armidas wieder¬ 
holt. Nach 12 Takten des Chores folgende Gruppe: 
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Man beachte hierbei den 
(klein gedruckten) Ton¬ 
gang der 2. Violine und 
dessen einschneidende 
Wirkung an den mit f be- 
zeichneten Stellen. Das 
ganze von hier aus nach 
35 Takten rauschend abschliefsende Tonstück ge¬ 
hört meines Erachtens zu den gewaltigsten unserer 
klassischen Opernlitteratur; denn es steht auf 
gleicher Höhe des dramatischen Ausdruckes wie 
der musikalischen Formvollendung. Schade, jam¬ 
merschade ist es, dafs es sich in diesem trotz seiner 
vielen Schönheiten für uns doch verlorenen Werke 
befindet! (Schiufs folgt.) 


Lose Blätter. 


Eine neue Chorordnung« Freiherr von Liliencron 
hat bei Bertelsmann in Gütersloh eine Chorordnung heraus¬ 
gegeben, die geeignet erscheint, auf die musikalische Aus¬ 
gestaltung der Gottesdienste, und was vielleicht eben so 
wichtig ist, auf die kirchliche Tonsatzkunst der Gegenwart 
einen entscheidenden Einflufs auszuüben. Liliencron führt 
den schon von anderer Seite aufgestellten Grundsatz durch; 
die Chormusik hat sich organisch in den gesamten Gottes¬ 
dienst einzufügen. Wie die hohen Feste ihre Bedeutung 
ganz bestimmt im Gottesdienste zum Ausdruck bringen, 
so sollen es auch die Sonntage thun, weshalb er jeden 
einzelnen durch einen auf ihn passenden Text individualisiert 
Indem er sich dabei an den Brauch im 16. Jahrhimdert 
anschliefst, will er keineswegs, dafs nur Musik aus jener Zeit 
aufgeführt werde, sondern — und das erscheint ims so 
wichtig an dem Entwurf — dafs die heutigen Tonsetzer, 
allerdings gebunden an den gregorianischen Choral, die 
vorliegenden Texte neu komponieren. Er sagt darüber: 
E;’ ist aber nun durchaus nicht meine Meinung, dafs 


mit dieser Wiederanknüpfung an das Alte die Sache ab- 
gethan sein soll. Wohl weifs ich, dafs viele begeisterte 
Anhänger des von Schoeberlein eingeschlagenen Weges der 
Meinung sind, nachdem die alten gregorianischen Melodieen 
in ihrer neuen Gestalt wieder eingesetzt seien, dürfe fortan 
nur das eine im evangelischen Gottesdienst gesungen werden. 
Auch das Mecklenburgische Kantional tritt mit diesem An¬ 
spruch auf Alleingültigkeit auf. Ich mufs dem auf das 
allerentschiedenste widersprechen. Wir haben unserer 
Kirche die Musik nicht wirklich wiedergegeben, ehe wir 
nicht zugleich und in demselben Werk auch der lebenden 
Musik unsere Kirche wieder geöffnet haben. Was unser 
Entwurf in den Texten und ihrer Müsik gegeben hat, das 
ist freilich ganz gewifs ein in sich abgeschlossenes und 
vollständiges Werk, und es wird leben und lebendig wirken, 
sobald dem Entwurf die entschlossene That der Ausführung 
folgt. Das Werk würde aber mit demselben Augenblick, 
in dem es zu klingen und zu singen beginnt, dem all¬ 
mählichen Erstarren verfallen, wenn wir es nun ira Heilig- 
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tum verschliefsen und der Leben weckenden und schaffenden 
Kraft der sich in ewigem Weben und Wandel immer neu 
entfaltenden Kunst entziehen wollten. Es mufs eben 
sterben, wenn wir so thöricht sind, es vor dem Leben 
zu versperren. 

Ich habe schon darauf aufmerksam gemacht, dafs die 
dem Chorgesang bestimmten Texte durchweg in hervor¬ 
ragendem Mafse musikalisch sind; das liegt schon in ihrer 
ursprünglichen Bestimmung begründet, denn diese Be¬ 
stimmung ist keine andere, als eine hymnische Erhebung 
des andächtigen Gemütes in Lobpreisung und Gebet auf 
dem Grunde und in der Färbung der speziellen Sonn¬ 
tagsgedanken zu bilden. Somit sind auch der Musik hier 
ihre Wege sehr bestimmt gewiesen. Die Musiker werden 
sofort erkennen, welche herrliche und dankbare Aufgaben 
hier ihrer schaffenden Kunst geboten sind. Indem sie 
sich aber dabei zunächst den vierstimmigen Bearbeitungen 
der gregorianischen Choräle anzuschliefsen haben, wird 
ihnen in einer Weise, dafs sie sich ihr nicht entzielien 
können, derjenige Stil kirchlicher Musik auferlegt, dem sie 
sich fürerst so weit anzuschliefsen haben, dafs sie wenigstens 
nicht in unkünstlerischen Gegensatz dazu treten. Das ist 
aber für den Anfang der verhofften Zeit neuer evan¬ 
gelischer Kirchenmusik in höchstem Grade wünschenswert, 
um die Geister so lange zu binden, bis der Genius den 
rechten Weg zu eigentümlichen neuen kirchlichen Gebilden 
entdeckt hat. Diese neuen Gebilde werden dann den Zu¬ 
sammenhang mit dem Geiste der alten Kirchenmusik nicht 
verlieren und in ihm ihre innere Beglaubigung finden. 

Ich mufe es aber als dringend wünschenswert be¬ 
zeichnen, dafs die Versuche der Musiker sich nicht auf 
einzelne Sätze beschränken, die dann dem Gottesdienst, 
dem ihr Text angehört, anstatt seines vierstimmigen gre¬ 
gorianischen Chorals einzufügen sind, z. B. auf den In¬ 
troitus, das Kyrie oder den Altarspruch; sondern, dafs 
zugleich ein musikalischer Gesamtbau ins Auge gefafst 
werde; gewissermafsen ein Seitenstück zu der katholischen 
(musikalischen) Messe, nur insofern in geradem Gegen¬ 
satz zu ihr, als die römische Messe diejenigen Stücke der 
Liturgie enthält, welche sich in jedem Gottesdienst dieser 
Gattung wiederholen, während diese evangelische Musik 
umgekehrt gerade diejenigen Chorgesänge zusammen fassen 
soll, welche der Liturgie eines einzelnen bestimmten Sonn¬ 
oder Festtages angehören und eigentümlich sind. 

So viel für heute. Eine eingehende Besprechung 
des Werkes behalten wir uns vor. R. 


Zukunftsmusik.« Das Virtuosentum beherrscht 
gegenwärtig die Konzertsäle wie nie zuvor. Man will 
heute das Musikhören bequem gemacht haben. Das 
Hasten und Treiben am Tage, die überarbeiteten Nerven, 
so heifst es, gestatten nicht, dafs man das Musikhören 
auch noch zu einer ernsten Thätigkeit macht. Das 
Virtuosentum kommt dem bereitwilligst entgegen und hat 
bei den meisten Menschen den ernsten Musiksinn bereits 
soweit ertötet, dafs sie alles, was nicht unmittelbar dem 
Ohre kitzelt, langweilig und unausstehlich finden. Die 


Oratorienvereine zeigen sich machtlos gegen dieses windige 
Treiben. Jahrzehntelang haben sie von Mendelssohn und 
Bnieh gelebt. Nachdem diese arg in Mifskredit gekommen 
sind, wissen sie nicht mehr, was sie aufführen sollen. 
Klughardts Zerstörung Jerusalems allein kann sie nicht 
vor dem Bankerott retten, die Olympier der Tonkunst 
aber liegen den meisten zü hoch. Der ernste Musik¬ 
freund hätte Grund zu verzweifeln, wenn nicht doch 
Zeichen vorhanden wären, die Gesundung unserer kranken 
musikalischen Zustände erhoffen liefsen. Man mufs nur 
seinen Blick nach der Tiefe richten. In den grofsen 
und kleinen Kantoreien, die einstens die Hauptträger 
des Musiklebens waren und von denen eine uns das 
gröfste musikalische Heil gesandt hat, wird es lebendig. 
Im Anschlufs an sie sind Hunderte von Kirchen¬ 
gesangvereinen entstanden, die sich zu einem grofsen 
Bund, der ganz Deutschland umspannt, zusammen gethan 
haben. Am gesunden Alten haben sie sich geschult, 
um das gesunde Neue recht verstehen zu können, eine 
jahrelange Übung im A capella-Gesang hat sie schlag¬ 
fertiger gemacht, als es die meisten Oratorienvereine sein 
können, hat vor allen Dingen eine hohe Kunst des Vor¬ 
trags bei ihnen entwickelt, die jenen fehlt. Dazu kommt 
Glückverheifsendes: die neue Bachgesellschaft, Wolfrums 
glücklicher Wurf mit seinem Weihnachtsmysterium, 
Liliencrons kühner Entwurf einer neuen Chorordnung, 
die Prophezeiung, das neue Jahrhundert werde ein kirch¬ 
liches werden! Möchte es doch gelingen, der tausend- 
köpfigen Hydra des Virtuosentums zum wenigsten 99g 
Köpfe abzuschlagen. R. 


Die neue Bachgesellschaft. Nachdem Johann Seb. 
Bachs Werke in einer Gesamtausgabe vorliegen, ist die 
neue Bachgesellschaft gegründet w’orden zu dem Zwecke, 
für Verbreitung dieser Werke zu sorgen. Vorsitzender 
der Gesellschaft ist Prof. Dr. Herrn. Kretschmar in Leipzig, 
Schatzmeister die Herren Breitkopf «S: Härtel daselbst. 
Das erste Bachfest soll im März 1901 zu Berlin abgehalten 
werden und sich über drei Tage ausdehnen. 

Es ist wünschenswert, dafs vom Programm dieses Festes 
alle Werke ausgeschlossen sind, die einer Propaganda nicht 
mehr bedürfen, damit Raum für solche geschaffen werde, 
die wenig oder gar nicht bekannt sind. In zweiter Reihe 
müfste in Bezug auf die Chorwerke darauf gesehen werden, 
vornehmlich solche Werke auszuwählen, die auch mittleren 
Chören zugänglich sind, denn nur solche können auf 
grofse Verbreitung rechnen und den Namen Bach populär 
machen. Die Idee, einzelne Werke in erleichterter 
Bearbeitung herauszugeben, sollte man nicht so kurzer¬ 
hand zurückweisen. Wenn dabei hier und da Kürzungen 
ein treten müfsten, so wäre das vielleicht nicht zum 
Schaden des betreffenden Werkes. Der moderne Mensch 
will die Musik in etwas konzentrierterer Form geniefsen 
als unsere Altvorderen, und darin soll und mufs ihm viel 
mehr als seither entgegen gekommen werden, will man 
nicht riskieren, dafs er sich allen ernst zu nehmenden 
musikalischen Darbietungen vollständig abwendet und nur 
noch dem Virtuosengeklingel nachläuft. R. 


Monatliche Rundschau. 


Berlin, 13. Oklf)bcr. Mit voller Macht bnach die Konzertflut 
herein, sobald man Oktober schrieb. Drei gleichzeiiij^e Musikauf- 
fühningen des Abends waren die Regel, cs gab aber auch schon 
mehrere. Und während die Verordnungen über Ruhe im Gewerbe 
immer strenger werden, scheint man für die Musik nun auch die 


früher nur ausnahmsweise mit einem Konzerte besetzten Sonntage 
regelmäfsig für öffentliche Aufluhnmgen in Ans|)ruch zu nehmen, 
mittags und abends. Morgen sind z. B. drei Konzerte. 

Von der Oj)er ist nur wenig zu berichten, denn im Berliner 
wie im Charlottenburger Opemhausc kam nur je eine Neustudierung 
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Monatlidie Rnndschaa. 


eines älteren Werkes heraus. Richard Strau/s hat sich’s gleich 
Felix Weingartner als Aufgabe gestellt, Hector Berlioz noch im 
Grabe wachsen zu machen. Obgleich »Benvenuto Cellini« vor 
fünf Jahren hier ganz wirkungslos über die Bretter ging, macht der 
neue Kapellmeister es seinem Vorgänger nach und bringt ihn aber¬ 
mals auf die Bühne. Natürlich ohne Erfolg. Ich möchte statt des 
eigenen Urteils einmal dasjenige eines vortrefflichen Musikgelehrten, 
des Dr. O. Bie^ herstellen, der sonst ein Verehrer des Berlioz ist, 
aber doch folgendes schreibt, was mir aus der Seele gesprochen ist: 
»Es vermischt sich allmählich die Freude an Berlioz Orchester¬ 
charakteristik mit einer nicht zu leugnenden Entfremdung gegenüber 
diesen seltsamen Stilungeheuern aus Koloraturen, Pastoralen, Arien 
und Buffoscherzen, die nur äufserlich sich zusammensetzen und das 
Publikum chimärenhaft an blicken.« — Warum also? — In der 
»zweiten Oper« wurde gestern Offenbacks einzige Oper, das nach¬ 
gelassene Werk »Hoffmanns Erzählungen« aufgeführt, das vor 
sechzehn Jahren schon ein paarmal hier gegeben wurde. Damals 
freute man sich seiner, da es seinen Meister als ernsten Musiker 
zeigte. Jetzt blickte es ims ziemlich kühl an. Das »Stück in 
Stücken« behagt uns nicht mehr recht, das Gespenstische kann das 
Tragische nicht ersetzen, und die gute, sorgfältig und geschickt ge¬ 
arbeitete Musik gleicht durch ihre Tüchtigkeit doch den Mangel an 
Genialität nicht aus. 

Das erste grofse Konzert gab die Königliche Kapelle imter 
Leitung des Herrn Felix Weingartner. Sein Programm war vor¬ 
trefflich: Bachs hmoll-Suite für Streichinstrumente imd Soloflöte, 
neun Sätze, die freilich alle in derselben Tonart stehen und keine 
enge innere Beziehung zu einander haben, trotzdem aber entzückend 
wirken, dann Beethovens erste Symphonie, der erfreulicherweise die 
anderen acht der Reihe nach folgen sollen und endlich Berlioz' 
»Harald in Italien«. Mit diesem Werke konnte man sich das fran¬ 
zösische B neben den beiden grofsen deutschen B’s schon gefallen 
lassen, besonders, da es ganz vorzüglich ausgeführt wurde. Mir will 
es scheinen, als ob imsere jüngsten Kapellmeister den Franzosen 
deshalb so sehr bevorzugen, weil in seinen Arbeiten oft mehr Poesie 
als Musik steckt, und sie Gelegenheit haben, in geistreichen Auf¬ 
fassungen und mannigfaltigem Ausgcstalten das eigene Talent zu er¬ 
weisen. — Das zweite grofse Konzert gab das neu gebildete »Ber¬ 
liner Tonkünstler-Orchester«, geleitet von Herrn Karl Gleite. 
Es will es dem »Philharmonischen Orchester« gleich- oder wenigstens 
nachthun. Neben grofsen Orchesterwerken, diesmal der Bdur-Sym- 
phonie von Schumann^ sollen auch Solosachen zu Gehör gebracht 
werden. Diesmal waren der Geiger Felix Meyer und der Leipziger 
Bariton Hans Schütz die Solisten. Als recht leistungsfähig erwies 
sich das aus sechzig Musikern gebildete Orchester schon, w'enn es 
auch mit seinem Leiter und unter sich noch nicht völlig verschmolzen 
ist. — Dafs dem neuen Unternehmen eine Zukunft beschieden sei, 
wage ich nicht zu behaupten. Die billigen sogenannten »populären« 
Konzerte, die zweimal wöchentlich stattfinden, werden ihr Publikum 
schon haben. Ob aber auch die teuem »Künstlerkonzerte«, das 
ist recht fraglich. — Die etw'as entlegene Gegend w'äre dabei nicht 
hinderlich, denn wo etwas Gutes geboten wird, fragt man nicht nach 
der Strafse; auch fährt man jetzt aus den entferntesten Gegenden 
für IO Pfennige »elektrisch« bis dicht an den »Deutschen Hof«. 
Mehr fiele schon ins Gewicht, dafs dessen Räumlichkeiten trotz ihres 
Glanzes nicht recht vornehm und ansprechend sind. Die Hauptfrage 
aber ist, ob cs die neue Vereinigung dem Königlichen und Philhar¬ 
monischen Orchester in ihren Darbietungen wird gleichthun können. 
Wenn nicht, so steht zu befürchten, dafs sich bei der Überfülle 
unserer Musikveranstaltungen — für die nächsten 7 Tage sind schon 
heute 24 Konzerte angezeigt — nicht genügend Publikum für die 
5 Mark-Konzerte finden wird. — Die dritte grofse Aufführung war 
das erste »Philharmonische Konzert« unter Leitung von Arthur 
Nikisch. Es stand durchaus auf künsderischer Höhe. Die Eu- 
ryanthen-Ouvertüre wurde glanzvoll, Beethovens siebente Symphonie 
nahezu vollendet ausgeführt, und dazu kam noch als wertvolle Neu¬ 
heit ein symphonischer Prolog zu des Sophokles »König Oedipus« 
für grofses Orchester von M. Schillings^ ein Tonstück herben Cha¬ 
rakters mit fesselnden Modulationen und kunstreicher konlrapunkiischer 
Arbeit. Dann sang Herr Anton van Rooy zunächst Lieder am 


Klavier, dann den Abschied Wotans aus der »Walküre«. An seinen 
Gesangsmitteln wie an seiner Vortragskunst konnte man sich recht 
erfreuen. Nicht zu oft hört man eine so wohlig klingende Stimme, 
die zugleich so mühelos anspricht und die Phrase so schön ge¬ 
tragen ausführt, wobei Ton und Wort innig verschmolzen scheinen* 
Nicht ganz einwandsfrei sang der Baiiton das genannte lyrisch-dra¬ 
matische Stück, das auch nicht so recht in den Konzertsaal gehört. 
Wer, wie Herr van Rooy^ es auf der Scene vorzutragen gewohnt 
ist, pflegt auch die starken Accente des Bühnensängers im Konzert- 
vortrage beizubehalten, wo sie meist nicht gut wirken. 

Es war seltsam, dafs innerhalb weniger Tage mit dem genannten 
Niederländer noch fünf oder sechs andere holländische Sänger kon¬ 
zertierten, Herren und Damen. Der stimmbegabteste unter ihnen 
war Herr Gerard Zalsmann^ der aber als Künstler noch nicht fertig 
ist. Auch Herr Coenraad van Bos, ein sehr tüchtiger Pianist, stellte 
sich in die Reihe seiner singenden Landsleute und begleitete sich 
selbst. Mit wenig Stimme trug er künstlerisch vor, wird sich aber 
doch wohl wieder aufs Klavierspielen beschränken. — Aus der be¬ 
reits zahlreichen Sängcrinnenschar ist nur Magarete Bleizer hervor¬ 
zuheben, eine vielleicht zu mädchenhaft sich zurückhaltende Sopra¬ 
nistin, die viel gelernt hat, und deren künstlerische wie persönliche 
Anmut mehr anheimelt als fortreifst. — Eine beachtenswerte Er¬ 
scheinung ist Herr Albert Geloso aus Paris, erster Geiger des 
Lamoureux-Orchesters. Mit dem Dirigenten dieses Orchesters, Herrn 
Camille Chevillard, spielte er zunächst J. Raffs Sonate für Violine 
und Klavier, Op. 129 Nr. 4, und beide erwiesen sich als echte imd 
rechte Künstler. Der Geiger spielt virtuos. Mit dem Vortrage 
der BachscYi^n »Chaconne« bereitete er den Hörern grofsen Genufs. 
Ein Deutscher hätte das herrliche Stück wohl noch breitzügiger 
und ohne gelegentliche Zierlichkeit gespielt, aber cs wurde doch mit 
grofsem Tone, makelloser Sauberkeit und Empfindung vorgetragen. 

Rud. Fiege. 

Dresden. Am 6. Oktober gingen hier mit schönem Erfolg 
Eugen d'Alberts musikdraraatische Einakter »Kain« und »Die 
Abreise« in Scene, Werke, die schon früher in Berlin bezw. 
Frankfurt a. M. ihre Feuertaufe ehrenvoll bestanden hatten. Das 
erstere behandelt die erschütternde biblische Episode des Bnidcr- 
mordes in einer Fassung, die zeigt, cLtfs der Librettist Heinrich 
Belthaupt sich den Einflüssen des Byronschen Mysteriums »Kain« 
nicht hatte entziehen können oder wollen. Es wird da in einem 
prinzipiell nicht zu billigenden Gegensatz zur heiligen Schrift, die 
uns Kinder des nachgeborenen Seth sein läfst, einem Pessimismus 
Raum gegeben, der den Hörer mit dem nichts weniger als tröstenden 
Empfinden entläfst, aufser mit der Erbsünde auch noch mit dem 
Brudermorde Kains belastet zu sein. Letzterer sagt klar und 
deutlich von sich selbst: 

»Ich, der Schuldige, 

Ich, der Sünder, 

Ich, — der Mensch!« 

So ergab sich natürlich auch für die Musik als vorherrschend 
ein Colorit, das hart an das bewufste »Grau in Grau« streift. Aber 
d'Albert gelang es doch, dasselbe an einigen Stellen wirkungsvoll 
zu unterbrechen. Solche Lichtblicke in dem düsteren Bilde ergaben 
vor allem Adams dcmutvolle Gläubigkeit, Abels schrankenloser 
Optimismus und die farbensatte Orchester-Schilderung des Erv%-achens 
des Morgens nach Kains Traumscene. Hat man hier zweifellos die 
Höhepunkte der Partitur vor sich, so zeigt dieselbe doch auch sonst 
allenthalben die Hand eines Meisters, der alle Ausdrucksmittel seiner 
Kunst souverän beherrscht und, basierend auf dem deklamatorischen 
Gesangstil Wagners und in berechtigtem künstlerischen Nach¬ 
empfinden Schumannscher Manfred-Stimmung, eine Stil - Einheitlich¬ 
keit zu gewinnen vermag, die überraschend wirkt. Noch unter dem 
Banne des düsteren Bildes vom Kampfe des Welt-Verneiners mit 
dem Lebens-Willen stehend, hörte man das muntere Vorspiel zur 
»Abreise«, das uns schnell erkennen licls, dafs d'Albert sich 
genug des Sonnenscheins der Abel-Natur gerettet, um sich auch 
aufserhalb des Stimmungsbereichs des Pessimismus ganz beluiglich 
zu fühlen. Und dabei hatte er sich noch obendrein gar keine leichte 
Aufgabe auserkoren. Der scharf pointierten Dialektik des .alten, 
vergessenen österreichischen Lustspieldichters Steigcntcsch vermag 




Besprechungen. 


die Musik nicht leicht bei/ukonimen. Sie bedurfte vor allem einer 
leichten, graziösen Linienführung in der musikalischen Diktion, die 
man in dem Mafse, wie sie geboten wmde, einem Komponisten, der 
soeben in düsteren Leidenschaften gewühlt, nicht zugetraut hätte. 
Dabei kamen diesem einige hübsche melodiöse Einfälle, die sich als 
keimfähig zum Weiterspinnen des musikalischen Konversationstones 
erw’iesen, recht zu statten, obwohl ja gesagt werden darf, dafs 
auch hier die Höhepunkte auf dem Gebiete des Stimmungsvollen 
lagen und dafs dementsjuechend die Scene des Sich-Wiederfindens 
der beiden entfremdet gewesenen Ehegatten geziemendermafsen auch 
die wertvollste Nummer der Partitur w’ar. Der Natur der Sache nach 
gewann in diesem »Konversationsstück« die Darstellung eine besondere 
Wichtigkeit, und da darf man denn Frau IVedekind und den 
Herren Perron und Jöger die Anerkennung nicht vorenthalten, ihre 
Sache vortrefl'lich gemacht zu haben. Höchstens dafs letzterei den 
düpierten Hausfreund ein wenig mehr als Charge hätte auffassen 
können. In »Kain« excelliertcn vor allem die Herren Scheidemantel^ 
Anthes und Perron in Rollen neuzeitlich musikdramatischer Prägung, 
Die Leitung beider Werke führte Herr von Schuch. 

Otto Schmid. 

Hamburg. Zwei Opernnovitäten: J. P. 7 'schaikov'skis »Eugen 
Onegin« und Lortzings »Regina«, dann eine Neueinstudierung der 
sehen Oper »Blitz« bot bisher unser Stadttheatcr. 

Über Tschaikou'ski den Symphoniker giebt cs heute eigentlich 
keine Meinungsverschiedenheiten mehr, die pathetische Symphonie, 
das Vermächtnis des Meisters, brachte alle Zweifler zum Schweigen. 
Dafür mufs immer noch der Opernkomponist Tschaikowski herhaltcii, 
wo es gilt der älteren nissischen Schule das Übenviegen des Lyris- 
mus, wenn nicht gänzlichen Mangel an dramatischer Begabung vor¬ 
zuwerfen. Eigentümlich! Als ob je einem berufenen Symphoniker 
das Dramatische nicht mit im Blut sitzen müfste. 

Auch »Eugen Onegin« hat man diesen Vorwurf nicht er¬ 
spart. Ob mit Recht ? Der Librettist bezeichnet das Werk als 
»lyrische Scenen«. Als serielle werden sie auch vom Komponisten 
behandelt und wer könnte behaupten, dafs sich Tschaikowski auch 
in den wenigen dramatisch bewegten Momenten keinen Rat wufste^ 
dafs er überall nicht nur irmere Wahrheit, sondern auch den nötigen 
dramatischen Accent, ja sogar den notwendigen TheaterefFekt in 
gutem Sinne erreichte? Man braucht daraufhin nur zwei Scenen des 
Werkes zu prüfen: das Duell im dritten und das letzte Duett 
(Onegin-Tatjana) im letzten Aufzug. Namentlich die letztgenannte, 
nebenbei erwähnt architektonisch meisterhaft konzipierte und in ein 
einziges, mächtiges Crescendo voll Leidenschaft und dramatischem 
Feuer anwachsende Liebesscene giebt ein so glänzendes Zeugnis nicht 
nur dem Musiker, sondern auch dem Dramatiker Tschaikowski^ dafs 
es uns überflüssig erscheint über diesen Punkt weiter zu sprechen. 

Die Lyrik treibt in dieser Partitur Blüten von seltener Schön¬ 
heit : edel in der Linie, in weitem Bogen sich erhebend und durch 
nationale Anklänge originell gefärbt. Dafs der russische Meister 
dem musikdramatischen Ideale eines Richard Wagner ferne stand, 
bekannte er unverhohlen auch in seinen Memoiren. Seine hohe 
Intelligenz liefs ihn zwar Wagners Gröfse empfinden und an¬ 
erkennen, aber seine musikalische Erziehung war so stark von zwei 
Elementen beeinllufst, die dem Wagnerschen Stil entgegengesetzt 
sind, dafs es ihm unmöglich gewesen wäre, ein Musikdrama im 
Sinne der Wagner-Reform zu schreiben. Ich meine Tschaikowskis 
schw’ärmerische Liebe zu den Werken Mozarts und seine Inklination 
zur französischen Musik. Daraus erklärt sich auch, dafs ihm die 
festgefügte Form und die periodische Melodie als erste Forderung 
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auch in der dramatischen Musik vorschwebte, und dadurch mufste 
der Compromifscharakter seinen Opemwerken eingeprägt werden. 
Wenn wir uns aber mit diesem Standpunkte des Komponisten zu 
befreunden verstehen, dann müssen wir seinen »Onegin« und ich 
möchte es betont wissen, gerade »Onegin«, den ich für die be¬ 
deutendste Oper Tschaikowskis halte, lieb gewinnen. 

Und nun möchte ich auch Meister Lortzing in Schutz nehmen. 
Das Libretto zu seiner »Regina« ist für den heutigen Geschmack 
unmöglich, aber dem musikalischen Teil der Oper ist viel Rühmendes 
nachzusagen. Dafs Lortzings Begabung im Volkstümlichen wurzelte, 
dafs er Meisterw'erke im Genre der komischen Volksoper geschaffen, 
kann uns doch nicht bestimmen seinem Talente dramatischen Flug 
abzusprechen. Und so scheint es mir, dafs es nicht ein Mangel in 
der Veranlagung des Komponisten, sondern einzig und allein die 
mifslungcnen Libretti sind, die der Anerkennung und Verbreitung 
von »Undine« und »Regina« im Wege stehen. 

Sclir erfolgreich war die Aufführung von Haltvys »Blitz« 
Das geistvolle Werk entzückt Musiker wde Laien durch manchen 
feinen Zug, melodischen Reiz und — einen guten w'itzigen Text, 
der nur in der letzten, ungenügend vorbereiteten Wendung etwas 
unwahrscheinlich theatralisch ausgefallen ist. J. F. 

— Zum Nachfolger Prof. Blumners als Dirigent der Berliner 
Singakademie wurde Georg Schumann^ bis jetzt Musikdirektor in 
Bremen, gewählt. 

— Zwei hervorragende Komponisten sind gestorben: am 
9. Oktober Heinrich von Herzogenberg (Näheres über ihn steht in 
Nr. 2 dieses Jahrgangs) und am 15. Oktober Zdenko Fiebich^ ein 
Tscheche. 

— Die Erben Richard Wagners haben dem Direktor des 
Elberfelder Stadttheaters, Herrn Gregor., clis Aufführungsrecht der 
Wagner-Opem gesperrt, weil sie in einem Prozefs mit diesem Bühnen¬ 
leiter unterlegen sind. Herr Gregor teilt nun mit, dafs ihm das 
Aufführungsrecht noch bis zum i. Januar gesichert ist, und dafs er 
hofft, durch gütliche Verhandlungen das sonderbare Verbot inzwischen 
aufheben zu können. Sollte ihm das nicht gelingen, so würde er 
den Rechtsweg beschrciten. 

— Max Hesses »Deutscher Musikerkalender« ist für 1901 
i erschienen und giebt wiedenim neben Tausenden von Musiker¬ 
adressen ein Bild von der Musikpflege in den Städten Deutschlands 
und der Hauptstädte des Auslands. Für Dirigenten und konzertierende 
Künstler ist er kaum zu entbehren. 

— Den Dirigenten, welche nach altem Brauche Stimmen von 
noch nicht verlagsfreien Werken abschreiben lassen, läfst der Verein 
der deutschen Musikalienhändler aufs neue mitteilen, dafs derjenige, 
welcher dies thut, nicht nur verpflichtet ist, den Urheber oder dessen 
Rechtsnachfolger zu entschädigen, sondern auch mit einer Geldstrafe 
bis zu 300 M event. einer Freiheitsstrafe bis zu 6 Monaten bestraft 
werden kann. Das Vergehen des Nachdrucks ist vollendet, sobald 
ein Nachdrucksexemplar eines Werkes den Vorschriften des Gesetzes 
zuwider hergestellt worden ist. 

— Der Herausgeber dieser Zeitschrift wollte Verdis vierstimmigen 
Frauenchor aus den 4 heiligen Stücken, Verlag von Ricordi & Comp, 
in Mailand, aufführen, doch sollte er für das ungefähr 8 Minuten 
dauernde Werkchen aufser dem ungewöhnlich hohen Preis für das 
Notenmatcrial auch noch 25 M für jede Aufführung bezahlen. 
Natürlich verzichtet er auf die Aufführung. Hoffentlich machen es 
alle andern Dirigenten auch so, und die Herren Verleger werden 
bald billiger denken und werden. 


Besprechungen. 


Orgellitteratur. 

Wolfrum, K., Sonate. Op. 15. Leipzig, Lcuckart. 

Den vorgedruckten Vcisen nach zu urteilen eine Art Programm- 
musik. Der erste Satz schildert das Herbeiströmen der gläubigen 
Menge. Es stockt in diesem Satze ein entschiedenes Talent frischer 
Gestaltungskraft, trotz der stellenweise sehr modernen Harinonisation. 


2. Satz, »Bitte um Vergebung«; hübsch, doch viel zu ausgedehnt 
für einen Satz solcher schwennütigen, etwas sentimentalen Stimmung. 

3. Satz, »Dir, dir Jehovah«; effektvolle Figuration des genannten 
Chorales. 4. Satz, Rückkehr in die Heimat, schliefst das, den 
beigegebenen Notizen zufolge zu verschiedenen Zeiten und aus ver¬ 
schiedenen Anlässen entstandene c}'klischc Werk in passendster 
Weise ab. 
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Besprechungen. 


Gottwald, G., Konzertstück. Op. 2 . Ders. Verlag. 

Eine in pompösen majestätischen Klängen daherbrausendc Ein¬ 
leitung führt in ein hübsch erfundenes Thema kleiner dreiteiliger 
Liedform, welches dann dreimal in geschicktester Weise variiert 
wird. Ein kurzes, motivisch mit der ersten Einleitung verwandtes 
Allegro leitet in die Schlufsfuge über, deren markantes Thema in 
prächtigster kontrapunktischer Weise verarbeitet wird, um dann zum 
Schlufs mit den Klängen der Einleitung im pompöser Weise ab- 
zuschliefsen. Merkwürdig ist, dafs auch G. sein Fugenthema nicht 
tonal, sondern real beantwortet. — 

NichoU, Wadham, 12 s ymphonische Präludien und Fugen. 

Op. 30. Leipzig, Breitkopf & Härtel. 

Fürwahr, ein äufscrlich wie innerlich gleich inhaltreiches Werk, 
dessen einzelne Nummern schon für sich allein je ein bedeutendes 
Opus bedeuten. Nr. i. Amoll. (Karl Piutti gewidmet.) 

Ganz bedeutendes Geschick formaler Gestaltungskraft sowohl 
im Präludium wie in der Fuge vorhanden. Das zuerst im Moll, 
gegen Schlufs in Dur auftretende Thema ist ebenso charakteristisch 
erfunden wie wirkungsvoll bearbeitet. Eigenartig ist der Schlufs, wo 
zwischen Unterdominante und Tonica noch einmal der Akkord der 
3. Stufe auftritt. Was hier übrigens das Aufleisungszeichen vor dem 
e soll, ist mir unkhir, es kann sich doch unmöglich auf das 2 volle 
Takte vorher befindliche eis beziehen? — Nr. 2. Fmoll-Fdur (Heim 
Thomaskantor Schreck gewidmet). Im Präludium schwennütige 
Stimmung vorherrschend — siche die langsam klopfenden l6tel der 
Begleitung —. D.as schwermütige Fugenthema erinnert im Charakter 
an den Eingangschor von Bachs »Matthäus-Passion«. Zum Schlufs 
mächtig wirkende Engführung zwischen dem in Oktaven gehenden 
PecLal und dem Sopran im Terzenintervall. — Hochinteressant. 
Nr. 3, Ddur (dem blinden Orgelvirtuosen Pfarmstiehl gewidmet). 
Eine Komposition von bedeutender Anlage und Ausdehnung, leider 
unserem deutschen Empfinden wenig entsprechend. Das 18 Seiten 
lange Werk ist völlig orchestral gedacht, das Thema der Fuge: 



wäre vorzüglich für einen prächtigen Orchestersatz geeignet, als 
Fugenthema ist es eine Mifsgeburt. Nr. 4. Gmoll (Herrn A. 
Guilmant gewidmet). Prächtiger, ernster Satz über dem sehr mar¬ 
kanten, vom Pedal zuerst gebrachten Motive 


worauf dann das lebhafte Thema der Fuge ansetzt. Dieses Thema 
ist insofern eigenartig, als es sich aus der je 3maligen sequenzartigen 
Wiederholung eines Motives mit unmittelbar darauf folgender Um¬ 
kehrung desselben zusammensetzt, wodurch das Thema etwas Un- 
zusammenhängendes bekommt. — Schliefslich tritt das Motiv des 
Vorspieles als zweites Thema auf. Vorzügliche thematische Durch¬ 
arbeitung und prächtige Entwickelung. — Nr. 5. Cmoll (Herrn 
P. Homeyer gewidmet). Kurze, orgclmäfsige Einleitung in Moll, 
dann ein Dur-Satz, der leider wieder völlig orchestral gedacht ist, 
mit verzweifelter Ähnlichkeit von Mendelssohns Hochzeitsmarsch 
resp. »Fanfare« aus den »Meistersingern«. S. 4 verlangt der 
Komponist das dreigestricheno a, w’ährend die Orgel doch nur bis 
f geht. Es folgt ein etwas mendelssohnisch angehauchtes Adagio, 
worauf dann der marschartige Dur-Satz wiederholt wdrd. Die sehr 
ausgedehnte Fuge bringt aufser dem Hauptthema viele frei sich 
entwickelnde Nebcntlieinen. — Nur ein Orgelmeister wie P. Homeyer 
wird im stände sein, das grofsangclcgte Opus würdig wdederzugeben. 
— Nr. 6. Dnioll (Herrn Prof. Jadassohn gewidmet) bedeutend 
kürzer wie Nr. 5; gleich au.sgezeichnet in Erfindung und thema¬ 
tischer BearVieitung. Nr. 7. H moll. Ein harmonisch besonders 
reizvolles Präludium bereitet eine »chromatische D('ppclfuge« vor, 
deren Kontrapunkt durch die Sicherheit und Kühnheit, mit welcher 
die Themen melodisch und hannonisch behandelt werden, hohe 
Achtung einflöfsen mufs. — Nr. 8. C dur-Präludium voller Schwung 


und Frischzugigkeit. Doppelfuge von bedeutender Ausdehnung und 
vorzüglicher Ausnutzung der beiden Themen. In der Mitte, vor 
dem Umkehrungsteil tritt ein Choral auf, welcher sich gegen Schlufs 
in kunstvollster Weise den ersten beiden Hauptthemen zugescllt, 
so dafs das Werk als glänzend gesteigerte Tripelfuge abschliefst. — 
Nr. 9. E moll - Präludium ein völlig orchestral gehaltenes Scherzo; 
trotz aller nicht zu leugnenden Originalität und hübschen Erfindung 
mufs gegen solchen Mifsbrauch der Orgel Protest erhoben w'erden. 
Die Orgel ist kein Orchester. Die, bei dem vorgeschriebenen 
»Allegro con fuoco« geforderten vielen i6tel Figiuen können höchstens 
komisch wirken. Besser geeignet für die Orgel ist die folgende 
Doppelfuge. — Nr. 10. Adur. Prächtig orgelgemäfscs, frisch — 
figuriertes Präludium mit grofsangelegter Doppelfuge. Von wunder¬ 
schöner Wirkung ist die gegen Schlufs auf tretende Umkehrung des 
einen Hauptthenias, womit das Opus hymnenartig Jibschliefst. Nr. 11. 
Esdur (dem Komponisten Asger Hamerik gewidmet). D:is Präludium 
ist ein Pastorale von einschmeichelnder Erfindung, dem sich die auf 
3 Themen aufbauende Tripelfuge in hübsch getroft'ener Stimmungs¬ 
einheit angliedert. Der Aufbau der in 3 Teile zerfallenden Fuge zeugt 
ycm Nicholls hervorragender Kompositionstechnik. — Nr. 12. F dur 
endlich ist in der Erfindung die freieste dieser Orgelkompositioncn. 
Harmonik und Melodik sehr modern. Die angegebene Tonart Fdur 
kommt uns ausnahmsweise zu Gehör. Das Hauptthema des Vor¬ 
spiels hat einen pompös wirkenden Charakter, der Adur Seitensatz 
(das Thema der i. Fuge enthaltend) einen ruhigen, getragenen Stil. 
Den Schlufs dieser Nummer macht eine wahrhaft genial angelegte 
und durchgeführte Quadrupelfuge, mit BachscXiQx Kühnheit der 
Melodik und Wagner-Li/st Kühnheit der Harmonik. — Das 
ganze, 133 grofs Querfolio Seiten umfassende Werk Ntcholls ist 
jedenfalls eine der bedeutendsten Erscheinungen der gesinnten Orgcl- 
litteratur seit Bachs Zeiten, es ist trotz der oben erwähnten Schatten¬ 
seiten einzelner Nummern ein an Erfindung, Gestaltungsart und 
Bearbeitung ganz hervorragendes Werk. Die in den Dedikationen der 
einzelnen Nummern am meisten vertretenen Namen gehören der 
alten Musikstadt Leipzig an, ich gehe wohl nicht fehl, wenn ich 
demnach annehme, dafs Herr NichoU ein Schüler des Leipziger 
Konservatoriums ist. Der Ruhm, ein solches Talent in dieser Weise 
gefördert zu haben, fällt also diesem Institute zu, eine Thalsache, 
w'orauf jeder ehemalige Schüler dieser altberühmten Anstalt stolz 
sein kann, L. Wuthmann. 

Steinhäuser, Carl, Präludienbuch. Vorspiele zu allen Chorälen 
des Choralmelodienbuchs für die Provinz Sachsen, sowie zu jedem 
andern Choralbuche. Langensalza, Verlag von Hermann Beyer 
& Söhne. Preis 7,50 M. 

Nach dem Gnmdsatze, dafs das Vorspiel »die Individualität des 
Chorals im Voraus darslcllcn mufs«, sind diese Choral Vorspiele ge¬ 
arbeitet. Sie führen entweder die ganze Melodie durch oder ver¬ 
wenden charakteristische Glieder, besonders die Anfangstöne der 
Melodie zu Motiven, deren krmtrapunktische Verwertung sich in den 
regelrechten rliythmischen Aufbau des Vorspiels ein fügt. Die Vor¬ 
spiele sind durchweg leicht und durchschnittlich 16 Takte lang. Der 
stattlich ausgcstatlete Band enthält über 200 Choralvorsj)iele und 
ist mit dem wohlgetrofTcncn Bildnis des ehrwürdigen und allverehnen 
Komponisten, des Organisten und Musikdirektors Carl Steinhänser 
in Mühlhausen, geschmückt. Das Werk wird sich bald viele 
Freunde erwerben. W. Köhler. 


Briefkasten. 

Herrn P. in H. Dank für die Anregung, der wir im neuen 
Jahre Rechnung tragen werden. Das »Evang. Choralbuch« von 
Eugelbrecht (Wittenberger Verlag) enthält 112 Choräle mit kleinen 
hübschen Präludien, die auch .auf dem Klaviere spielbar sind: es 
w’ird Ihren Wünschen ents])rechen. Ein Choralbuch speziell für 
Klavier, aber ohne Präludien, ist bei Dörffel erschienen. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 
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Zwischen Gluck und Mozart. 

Von Max Zenger. 

(Schlufs.) 


Die zweite Scene, ein nicht sehr höfliches Zwie¬ 
gespräch zwischen Tankred und dem Gespenster¬ 
chor, ist der Stimmung nach eine Wiederholung 
der ersten, und wird daher auf der Bühne kaum 
ebenso wirksam sein wie jene, wenn nicht der 
Tenor noch mehr Schneidigkeit entwickelt als der 
eben gehörte Mezzosopran der Armida. Das Thema 
des Tankred: 



Sie jetzt auf neu - c Schrek-ken, 



erinnert wieder sehr an Mozart; doch ist Righini 
im Nachteil, weil der »Titus« um 11 Jahre älter 
ist. Dergleichen bewufste oder unbewufste Plagiate 
waren übrigens, wie jeder Musikhistoriker weifs, 
zu jener Zeit zahllos; keiner der damaligen Kom¬ 
ponisten, auch nicht Mozart, ist von ihnen frei, und 
man hat, nach ganz richtigem musikalischem Prinzip, 
darin weder ein Unrecht noch eine Schwäche ge¬ 
funden. Heutzutage fühlt sich jeder Weinreisende, 
der irgendwo einen Splitter eines Schwert- oder 
Ring-Motivs zu finden glaubt, berechtigt, den armen 
Komponisten, dem eine solche Freveithat entschlüpft 
(weil auch für ihn die Skala nur sieben Stufen hat) 

Blätter für Haus- und Kirrhcninusik. 4. Jahrg. 


des Diebstahls zu zeihen. Damals urteilte man 
musikalischer, man sah weniger auf das Thema 
(Motiv) oder de.ssen Originalität, als darauf, was ein 
Komponist daraus zu machen wufste, wie er es 
fortführte und ausgestaltete. Was insbesondere die 
Ähnlichkeit mit Mozartscher Musik betrifft, so 
zeigt diese Oper von Righini in ihrem Verlauf 
eigentlich auch nichts anderes, als viele Dutzend 
Opern und Gesangswerke derselben Zeit darbieten 
würden, wenn man sie darauf untersuchte: eine 
frappante Übereinkunft in einer Masse von mehr 
oder minder integrierenden Einzelheiten, welche 
eben die musikalische Physiognomie der Zeit aus¬ 
machen. Aber nicht an eine Ausbeutung Mozarts 
durch die Zeitgenossen (oder auch nächsten Epigonen) 
ist hier zu denken, sondern umgekehrt ist es Mozart, 
welcher unbefangen aus seiner Zeit geschöpft und 
dann, als ihr gröfstes Genie, ihr seinen Namen auf¬ 
geprägt hat. So könnten nachstehende chromatische 
Schlufstakte der eben besprochenen Tankred-Scene 
recht passend in Mozarts Dies irae stehen: 
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Abhandlungen. 
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Auch wird nicht leicht etwas »Mozartischeres« 
zu finden sein, als folgende Stelle in der nächsten 
Nummer, der Arie der Armida in G-moll (Mozarts 
Favorit-Tonart) Andantino agitato: 



Nicht minder echt Mozartisch wird der Leser 
den Anfang des nun folgenden Duetts zwischen 
Armida und Tankred finden: 


Armida. 



*) Die deutsche Übersetzung thut hier der Deklamation zu 
starkes Unrecht. 



Dieser Schlufstakt namentlich, mit welchem dann 
auch die Antwort des Tenors (diese aber auf der 
Tonica) endigt, steht bekanntlich einigemal in jeder 
Mozartschen Oper. Gerade daraus aber, dafs 
Mozart diese Schlufsformel so unbefangen oft an¬ 
wendete, geht hervor, dafs sie, wie verschiedene 
Redensarten in der Sprache, ein modisches Attribut 
der Zeit war, welches ganz unbewufst allgemein 
gebraucht wurde. Von grofser Grazie ist der zweite 
Teil dieses Duo: 


Armida und Tankred. 





Zwischen Gluck und Mozart. 
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Man übersehe nicht, wie in diesem Sätzchen der 
zweite Teil, die Beantwortung der ersten Phraise, 
einen verkehrten Rhythmus erhalten hat: was dort 
Niederstreich war, ist nun Auftakt geworden. Ein 
Schulmeister würde gewissenhaft nach dem ersten 
Teil einen halben Takt (auf B-moll) eingeschaltet 
haben, wodurch die Gleichheit des Rhythmus ge¬ 
wahrt worden und eine Periode von vier Takten 
entstanden wäre. Die Zusammenschiebung der 
beiden Phrasen in eine Periode von drei Takten ist 
ebenso nett als nonchalant. Es ist die bewufste 
und damals beliebte Spielerei mit dem Rhythmus, 
welche namentlich in Jos. Haydns Instrumental¬ 
werken eine grofse Rolle spielt. Gegen Schlufs 
desselben Duettes heifst es: 


Sopr. ' 

> 1 

^- 5 

^ - 
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ce, dol-ce il pe - nar si 14 , 

Ten. ^ 
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dol - ce il pe - nar si fö, dol - cc etc. 
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Die an Vollständigkeit nichts zu wünschen 
lassende, wenn auch nicht allzu breite Ausgestaltung 
der Musikstücke sowohl, als die bereits sattsam 
ersehene starke Wiederholung der Textworte zeigt 
deutlich, dafs Righini sich von Gluck nur spirituell, 
keineswegs aber formell beeinflussen liefs. Als 
Italiener folgte er naturgemäfs noch immer lieber 
derjenigen Richtung, welche wir in Mozart’s Titus 
ausgeprägt finden: deren oberstes Prinzip es ist, 
dafs durch das Streben nach dramatischer Charak¬ 
teristik der Entfaltung des musikalischen Reichtums 
kein Abbruch geschehe. Obwohl nun Righini der 
musikalischen Üppigkeit nicht so ungeniert die 
Zügel schiefsen läfst, wie Mozart namentlich in den 
Arien seines Titus, sich vielmehr besonders in der 
Koloratur eine weise Mäfsigung auferlegt und vor 
allem nichts gegen die Wahrheit thut (was Mozart, 
um nur ein Beispiel anzuführen, mit seinem 



Tanto al - fa-no soffreus co - re, si mo -ve di do - lor. 


eigentlich doch gethan hat: so fehlt ihm als Melo- 
diker doch auch jene individuelle Eigenart, jene 
höchste packende Originalität, womit Mozart — 
selbst noch im Titus — sich über seine Zeit erhebt. 
Gluck, dem als Dramatiker die Priorität gebührt, 
und Mozart, der musikalisch Unerreichbare, sind die 
Scilla und Charybdis, zwischen welchen Righini, 
einer der vornehmsten Künstler seiner Zeit, not¬ 
wendig untergehen mufste. Die Arie des Goffredo, 
welche nun folgt, läfst dies wieder kräftig bedauern, 
denn sie ist, wie die Arien des Sarastro, gesanglich 
genommen, ein wahrer Fund für einen sonoren 
Tiefbafs. Ihr Thema ist: 


Larghetto. 
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Im Ritomell ist folgende Stelle von ungemein 
anmutiger Wirkung: 
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Auch ein Chor von Nymphen singt nun unsicht¬ 
bar. Dieses öftere Singen hinter oder unter der 
Scene mit Orchesterbegleitung war eben nur in 
den damaligen kleinen Theatern bei entsprechender 
Besetzung des Orchesters, nicht über 28 Mann, 
möglich. Bei diesem »Coro invisibile di Ninfe« hat 
der Komponist aufserdem für eine zarte Begleitung 
gesorgt, der Klang mufs zauberhaft gewesen sein: 


Sopr. ed Alti, 



n 
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Harmonisch interes¬ 
sant ist in diesem gra¬ 
ziösen, erst zwei- dann 
dreistimmigen Chor¬ 
sätzchen, wie nach 
dem Dominantschlufs 
des Orchesters (Hdur) 
plötzlich eine Takt- 
gruppein Cdur folgen- 
dermafsen eintritt: 




worauf dann als¬ 
bald durch die zwei 
Takte: 



wieder in die Haupttonart E-dur zurückgeleitet 
wird. Es folgt nun eine grofse Scene, in welcher 
Rinald, der abtrünnig gewordene Liebling, durch 
Einwirkung einer zauberischen Natur und ver¬ 
führerischer Erscheinungen wieder in die Arme der 
buhlerischen Armida, die all den Zauber ins Werk 
setzt, zurückgeführt werden soll, ln der hierzu 


komponierten Musik bleibt Righini, soweit es den 
rein instrumentalen Teil betriflFt, nicht nur hinter 
Mozart, sondern unverkennbar auch hinter Gluck 
zurück, welch letzterer in den seligen Gefilden im 
»Orpheus« und im Zaubergarten der »Armida« so 
überraschende Tonbilder geschaffen hat. Das ein¬ 
leitende (begleitete) Recitativ des Rinaldo »O incre- 
dibil prestigio etc.«, C-dur C Andante con moto, er¬ 
innert zwar etwas an die erstgenannte der Gluck- 
schen Malereien; zugleich ist das melodische Thema 
(wahrscheinlich der Oboe) 



wieder echt Mozartisch: aber man sieht, das rein 
instrumentale Element ist des Italieners minder 
starke Seite, er vermag in ihm die Schilderungs¬ 
fähigkeit, womit es damals der Vokalmusik bereits 
Konkurrenz machte (um sie später darin zu über¬ 
flügeln), noch nicht zu finden. Und dies ist wohl 
der dritte Punkt, welcher bewirken half, dafs Righi- 
ni’s grofses Talent sich zur Mitwirkung an der 
historischen Entwickelung der Tonkunst nicht auf¬ 
zuschwingen vermochte. Die Präponderanz der 
Vokalmusik war ihm, wie jedem Italiener, noch un- 
umstöfsliches Dogma. Und doch hatte Jos. Haydn 
der Instrumentalmusik bereits die uns bekannte 
Höhe gewonnen; wer nicht an ihrer Weiterentwicke¬ 
lung mitarbeiten konnte oder wollte, blieb hinter 
der Forderung der Zeit zurück. Von Righini’s 
Standpunkt betrachtet ist jedoch auch diese Zauber¬ 
scene eine hochachtbare Leistung, wenn sie schon 
dem gewaltigen Anfang der Oper, in welchem die 
grofse Aufgabe den Komponisten sozusagen aus 
sich heraustrieb, nicht gleichkommt. Von aufser- 
ordentlicher Anmut und Lieblichkeit ist der »Coro 
di Ninfe«: 


Andantino gratioso. 










Zwischen Gluck und Mozart. 
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Diese in sich abschliefsende reizende Melodie, 
welcher sich kein Cimarosa, kein Martin, kein 
Mozart zu schämen brauchte, ist zugleich von einer 
nicht minder graziösen Figuration des Orchesters 
umspielt, wie denn überhaupt der instrumentale 
Teil, soweit er nur motivierende Begleitung ist, im 
ganzen Werke seine volle Schuldigkeit thut. An den 
Nymphenchor schliefst sich folgende Pantomime an: 
Rinaldo gewahrt, indem er sich den Nymphen ent¬ 
windet, die Statue der Edonis, Göttin der Wollust. Sie 
wird lebendig, steigt vom Piedestal, streut Rosen und 
Lilien um Rinaldo und sucht ihn mit ihren Reizen 
zu verführen. Er bleibt standhaft bis zur Unhöf¬ 
lichkeit (ein moderner Witzbold könnte sagen: es 
wird ihm nicht allzu schwer, denn sein Sopran hat 
dies im voraus bewiesen). Das Orchester spielt ein 
programmatisches Duett, dessen Personen: Edonis 
mit einem lockenden Homsolo, Rinald mit Rissen 
des Streichquintettes, für jeden erkennbar bezeichnet 
sind, ohne dafs die Erfindung gerade besonders 
hoch stünde. 

Musikalisch interessant sind eigentlich nur die 
vier Takte der Einleitung, in welchen die Wirkung 
des gis über dem g an den mit f bezeichneten 
Stellen nicht zu übersehen ist, weil diese Reibung 
damals jedenfalls noch eine Kühnheit war. 



Aber im Momente, wo nach energischer Abwehr 
Rinalds, Edonis und die Nymphen sich in »orrendi 
Ciclopi« verwandeln, nimmt die Musik einen neuen 
Aufschwung zur anfänglichen Gh*ofsartigkeit: 


Rinaldo. 





Insbesondere mochte damals die (im zweiten 
Viertel des vorletzten Taktes vollzogene, aber erst 
mit dem Eintritt der Dominantseptime von G-moll 
zur Wirkung gelangende) enharmonische Verwechs¬ 
lung den plötzlichen Entschlufs des Rinald, den 
mächtigsten Baum zu fällen, grofsartig illustriert 
haben. Nur Schade, dafs wir dem sopransingenden 
Helden eine solche That nicht Zutrauen, — noch 
weniger, dafs er sich ernstlich beunruhigt fühlt, 
wenn nun plötzlich die Beschützerin des Waldes, 
die verlassene Armida, vor ihm steht und liebe- 
I glühend ihm zuruft: Si, ma pria in questo sen passi 
la spada! (Wohl, doch mufs dein Schwert erst diesen 
Busen durchbohren!) Vielleicht hat diese Scene in 
Berlin, wo die Oper jedenfalls aufgeführt wurde, 
die ganze Widerlichkeit des Kastratenwesens drasti¬ 
scher als irgendwo den Zuschauern endgültig zum 
Be wulstsein gebracht Uns aber ist von hier an 
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der Genufs der Oper, wenn überhaupt noch mög¬ 
lich, bedeutend erschwert, denn der entmannte Held 
weicht nicht mehr von der Bühne. Zum Glück sind 
— für den Fall nämlich, dafs man der historischen 
Interessantheit wegen die Oper wieder einmal zur 
Aufführung bringen wollte — die Singstimmen in 
sämtlichen noch folgenden Ensembles so gesetzt, 
dafs man mit Punktierung weniger Stellen, un¬ 
beschadet der harmonischen Wirkung, aus dem 
Mezzosopran des Rinald recht gut einen im ganzen 
etwas tief liegenden Heldentenor machen könnte, 
was die durch den Soprangesang vereitelte drama¬ 
tische Wirkung hersteilen würde. Das Duett zwi¬ 
schen Rinald und Armida, welches sich beim Er¬ 
scheinen der letzteren entspinnt, ist dem Texte ent¬ 
sprechend weit leidenschaftlicher gehalten als das 
zwischen Armida und Tankred, ergeht sich auch 
durchaus in kontrapunktischen Formen, was den 
fehlenden Gegensatz der Stimmlagen einigermafsen 
ersetzt. Diese pathetische Stimmung wird nun 
durch eine »Danza, e Esercizio militare«, D-moll, 
Allegretto Yi» wahrscheinlich zur Kirrung Rinalds 


folgende prachtvolle Terzett, zwischen Armida, Ri¬ 
naldo und Tancredi: »Misera, io piango« (G-moll, 
Andante agitato) setzt, was zugleich leidenschaft¬ 
lichen Ausdruck, zugleich musikalische Schönheit 
betrifft, dem ganzen Werke die Krone auf, wenn 
es auch an Grofsartigkeit dem Eingang, nach Mafs- 
gabe des Vorwurfs, nicht gleichkommen kann. 
Sie ist es am meisten, worauf ich meine Ansicht 
gründe, dafs die technische Ähnlichkeit mit den 
Mozart’schen Ensemble-Sätzen auf die Schule des 
Padre Martini zurückzuführen sei: genau derselbe 
Kontrapunkt, genau der süfse vokale Wohllaut! 
Aus den Textworten, welche für den Komponisten 
wohl giofse Leidenschaft ergeben, ist ohne das 
voraus zu denkende Seccorecitativ das eigentliche 
Resultat der Handlung nicht zu erkennen. Armida 
ist verzweifelt, hoffnungslos; doch weifs man nicht, 
welchem von beiden Helden ihr Schmerz gilt oder 
ob sie beide liebt. Diese aber rührt wohl die 
Schönheit in ihrer Trauer, aber sie wahren ihre 
Tugend, indem sie der Wut des Weibes ascetische 
' Verachtung entgegensetzen: was mit der Heldin 


von Armida veranstaltet, unterbrochen, um dann 
bis zum sehr eigentümlichen Schlufs der Oper fest¬ 
gehalten und gesteigert zu werden. Das Ballet¬ 
stück ist einfach, hübsch, aber nicht bedeutend; 
heutzutage würde man wohl alle Wiederholungen 
streichen müssen. Eine Arie des Rinald (Allegro 
maöstoso, B-dur C) »Tremo, tremo Tabisso« und 
einö Cavatine der Armida (F-moll, Agitato): 



Pie - ta d’un in fe - li - ce, al - mo Sig- 






n«r, pie - ta, al - mo Sig-nor, pie - tä! 


welche sich nun anreihen, nehmen den leidenschaft¬ 
lichen Grundzug wieder auf; ich möchte sie Proto¬ 
typen der alten opera seria im edelsten Sinne 
nennen. In der Arie des Rinald kommt folgende, 
heute mehr als damals auffällige Stelle vor: 



In der Cavatine der Armida sind die auch 
Gluck und Mozart wohlbekannten Begleitungsfiguren 

und mit an- 


schlagendem Bafs durchgeführt, wie cs dem leiden¬ 
schaftlichen Charakter angemessen ist. Das nun 


geschieht, wird nicht klar. Die Schlufsnummer 
»Giuramento«, teils von den drei Helden Rinald, 
Tankred und Gottfried a capella, teils von einem 
vierstimmigen Chor mit Orchester gesungen, mufs 
notwendig überraschen. Der Vorwurf eitlen Effekt¬ 
haschens trifft den Komponisten jedenfalls nicht; 
der düstere Satz gleicht einem De profundis wie 
ein Ei dem andern: 


Andante maestoso. 
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Nunie, il Niime ve - ro, che dell’ Or-be h Prcgna - tor. 



In der vierstimmigen Beantwortung dieses Sätz¬ 
chens durch den Chor fordern Harmonie und 
Rhythmus eine Untersetzung des Orchesters mit 
drei Posaunen förmlich heraus; der Ernst des 
Ganzen wendet sich dem Transcendentalen zu, 


man glaubt eher in der Kirche als im Theater zu 
sein, und zu allem hin schliefst das Orchester nach 
einer spezifisch kirchlichen Sequenz im Piano ab. 
Die Ergrififenheit durch den Schwur scheint den 
Komponisten das Theater ganz in Vergessenheit 
gebracht zu haben. 

Welche Wirkung er hierdurch, namentlich bei 
der ersten Aufführung im Publikum hervorgerufen 
haben mag, wäre zu erfahren von gröfstem In¬ 
teresse. 

Ich meinerseits möchte durch diese Betrachtung 
das Andenken an einen jedenfalls nicht durch seine 
Schuld vergessenen edlen Künstler wachgerufen 
und, soweit möglich, gewahrt haben. 


Lose Blätter. 


Realismus und Idealismus in der Musik. 

In freier Übertragung und mit den nötigen Ein¬ 
schränkungen geben wir in folgendem einige jeden¬ 
falls beachtenswerte Bemerkungen des schon früher 
in diesen Blättern erwähnten französischen Musikschrift- 
stcllers Camille Bellaigae wieder, die für sein gründliches 
Studium der deutschen Musik Zeugnis ablegen. 

:>Viele, die sich Musikfreunde nennen, hegen für die 
edle Kunst mehr Geschmack und Neigung als Achtung, 
und selbst diejenigen, die sic wahrhaft lieben, begnügen 
sich nur zu oft mit dieser Liebe. Das ist weder hin¬ 
reichend, noch gerecht. Im Gebiete des Geistes der 
Musik den Platz anweisen, den sie im Gebiete des Gefühls 
einnimmt, das erfordert die Gerechtigkeit und kann für 
uns nur vorteilhaft sein. Ebenso wie die anderen Künste 
ist sie mit unserem Verstände eng verbunden und ihre 
Wurzeln liegen in der Tiefe desselben. Anstatt sie ab¬ 
schneiden zu wollen, sollte man sich bemühen, sie zu 
erkennen und nötigenfalls zu kräftigen. 

Zu diesem Zweck ist es das Beste, die Tonkunst im 
Lichte gewisser allgemeiner Begriffe und Ideen zu unter¬ 
suchen, sie durch eine Berührung mit denselben zu 
prüfen und die mächtigen Strömungen des Geistes in sie 
überzulciten. 

Zwei Grundsätze oder Elemente, die überall und all¬ 
gemein bestehen: Idealismus und Realismus, oder w-enn 
man die schulgerechten Ausdrücke scheut, Ideal und 
Wirklichkeit, können in der Musik vereinigt sein. Es 
giebt gerade in Bezug auf den Idealismus Auslegungen, 
deren Grenzen nicht eng genug gezogen werden können, 
andere dagegen, denen man besser einige Freiheit des 
Ausdrucks gönnt. Wir werden uns an die letzteren 
halten. — 

Unter dem Realismus in der Musik kann das ver¬ 
standen werden, was in ihr Gewöhnliches, Triviales oder 
Sinnliches und beinahe Körperliches liegt; aber in einem 
tieferen und besseren Sinne genommen, ist er für die 
]\Iusik die wesentliche Beziehung zur Wahrheit und 
Natürlichkeit, ohne welche überhaupt keine Kunst denk¬ 
bar ist. 

Die Musik hat, wie die Litteratur, untergeordnete und 
selbst niedrige Arten und Zweige. Auch in der Musik 
giebt es Feuilleton, Melodrama, Vaudeville oder noch Ge¬ 
ringeres, und bei manchem Operetten- oder cafe - chantant- 
Gesang möchte man sich fragen, ob die Melodie oder 


der Text das Gemeinste von beiden sei. Derselben 
Situation, derselben Personifizierung, derselben Handlung 
oder der gleichen köq)erlichen Bewegung kann sowohl aus¬ 
erwählte als auch triviale Musik entspringen. Ein 
Selitiherischts Lied, z. B. »Die Post« fafst seinen Gegen¬ 
stand ganz anders auf als ein auf ähnlichen Text von 
Lccoq komponiertes, und Scene und Brautlied im 
»Lohengrin« sind andern derartigen musikalisch illu¬ 
strierten Situationen in Operetten ganz unähnlich; handelt 
es sich aber um Tanzmusik, so weifs jeder, dafs es köst¬ 
liche und auch abscheuliche Walzer giebt. Unseren 
edelsten Empfindungen ist die Musik ebenso wie den 
oberflächlichsten Vergnügungen zugesellt. Man hört Musik 
in der Kirche, ira Konservatorium und auf dem Schlacht¬ 
felde; es wird aber auch ira Cirkus und auf den Jahr¬ 
märkten musiziert. Beim Klange der Musik träumt, 
weint, denkt und betet der Mensch; aber es tanzen und 
drehen sich danach auch die Tiere und selbst die 
hölzernen Pferde. Keine andere Kunst ist für das Ge¬ 
meine so zugänglich und erreichbar, deshalb auch so sehr 
in seiner Macht. Allen angehörend, kann die Musik auch 
durch Alle leiden, und das ist die betrübende Kehrseite 
ihrer Schönheit, das Löscgeld, das sie für ihre grofsen 
Eigenschaften zahlen mufs. Das, w'as sie für die Menschen 
thut, benutzen diese ihrerseits gegen sie und erzeigen ihr 
Böses für Gutes, denn sie erniedrigen die, von der sie 
erhoben werden, und die Vergehen der Menge, wie ihre 
Heldenthaten, werden singend vollbracht. 

Ein anderer Grund für die Erniedrigung, der die 
Musik ausgesetzt ist, liegt in der Schwierigkeit der Wieder¬ 
gabe. Unter der Abhängigkeit von einer solchen leidet 
sie mehr noch als die dramatische Kunst. Goujwd sagt 
mit Recht: »Eine mangelhafte Wiedergabe genügt, um 
ein Meisterwerk zu verleumden«. — 

Welcher Menge von Vermittlern und Dolmetschern 
bedarf das komplizierteste aller Kunstwerke, die Oper! 
Darf man sich wundem, dafs bei diesen zu häufigen 
Berührungen mit der Wirklichkeit das Ideal herabgesetzt 
und seines Blütenstaubes beraubt wird und dafs die 
Fackel erlischt, weil sie durch zu viele Hände geht? — 
Aber auch unabhängig von jeder Wiedergabe und an 
sich selbst kann die Musik realistisch sein in dem von 
uns dem Worte untergelegten Sinn. Aus unedlen Formen 
zusammengesetzt, kann sie auch nur Gedanken und Ge¬ 
fühle ausdrücken und erwecken, die der Würde und 
Erhabenheit entbehren. Bald ist daran der Rhythmus 
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gemein, bald die Melodie, die Harmonie oder nur die 
Klangfarbe. Gerade diese letztere ermöglicht alle 
Schattierungen von der höchsten Vornehmheit bis zur 
niedrigsten Trivialität. Ihrem Klange nach können Worte 
und Namen bald vornehm und edel, bald gewöhnlich und 
unedel sein; in Bezug auf Stimmen und Instrumente sind 
dieselben Unterschiede vorhanden und jedes Orchester 
ist eine Hierarchie. 

So wie die Klangfarbe schafft auch die Harmonie 
in der Musik entweder ein edles Element oder eines 
platter Wirklichkeit. Giebt doch die Harmonie, manchmal 
nur ein plötzlicher Wechsel derselben von Dur nach Moll 
oder umgekehrt, einem Gesangsstück einen melancholischen 
oder heiteren Ausdruck von höchster Wirkung. 

Wem wäre es nicht bekannt, dafs vor allem die 
Melodie die beste oder die schlechteste sein kann? 
Leicht ist es zu entscheiden, ob sie von der einen oder 
der anderen Art ist, schwer aber, das erklärend zu be¬ 
weisen. Dagegen ist nichts leichter, als eine schöne, 
erhabene Melodie in eine triviale, man möchte sagen 
abscheuliche, umzugestalten. Eine einzige mit einer andern 
vertauschte Note reicht dazu hin. Die Sänger, die das 
meist wissen könnten, Ihim, als ob sie es nicht wüfsten; 
sind ihnen doch selbst die auserwählten, göttlichen Töne 
eines Mozart nicht heilig. Verzierungen, Transpositionen, 
keine Beleidigung ersparen sie den Zeilen, die ebenso 
unantastbar sein sollten, wie die Verse der Klassiker, die 
Bilder eines Raphael, und selbst die gröfsten Darsteller 
eines Don Juan oder Figaro machen sich solcher Attentate 
schuldig. 

Doch auch der Rhythmus, die Bewegung oder das 
Tempo üben einen auffallend wirksamen Einflufs auf den 
Charakter, die Würde oder die Erniedrigung der musi¬ 
kalischen Sprache aus, denn die Unterschiede in der 
Dauer der Noten sind nicht weniger wichtig als die Be¬ 
ziehungen ihrer höheren oder tieferen gegenseitigen Lage. 
Gerade der Rhythmus bildet in der Musik den Haupt¬ 
faktor der Karrikatur oder Travestie, dieser Entwürdigung 
des Ideals, man kann durch die Veränderung der Be¬ 
wegung das ernsteste Kunstw'erk in eine Quadrille ver¬ 
wandeln. 

In einer weiteren Auslegung des Wortes kann man 
sagen, die Musik sei realistisch durch ihre Beziehungen 
zur Welt der Sinne, durch alles, was in der Welt des 
Klanges fühlbar oder sinnlich und mit der physischen 
Wirklichkeit verwandt ist. 

Die Musik ist die einzige Kunst, welche auf die Tiere 
eine Wirkung ausübt, die einzige, die den Menschen zur 
regelmäfsigen Bewegung eines oder des anderen Köqier- 
teiles einladet und sogar zwingt, sei es beim Marschieren 
oder beim Tanzen. Noch stärkeren Reiz als auf 
mechanische übt die Musik auf nervöse Bewegungen 
aus. Es giebt Personen, die beim Klange eines gewissen 
Instrumentes empfindlich leiden, von Mozart erzählt man, 
dafs er als Kind fast ohnmächtig wurde, wenn er eine 
Trompete hörte. Es ist ein rein körperliches Wohl¬ 
behagen, das ein aufsergewöhnlicher Ton der mensch¬ 
lichen Stimme in uns erzeugt, das hohe C eines Helden¬ 
tenors oder das tiefe F einer Altistin. — Jede Musik, 
die sich damit begnügt, nur solche Empfindungen zu 
erregen, ist eine untergeordnete, denn wenn der Klang 
uns nur zu körperlichen Bewegungen reizt, gefüllt er uns 
nur wie den Tieren oder den Menschen, denen ein 
Ohrenkitzel genügt. Eine Gruppe von Tönen, die nur 


zu unserem Ohre sprechen, ist eine der Bedeutung und 
des Wertes entbehrende Musik. 

Das ist der Vorw’urf, der eine gewisse Art italienischer 
Musik trifft, man sagt heutzutage alle italienische Musik, 
das heifst aber übertreiben oder vielmehr verleumden. 
Als die italienische Kunst zu Ende des 18. Jahrhunderts 
in glänzendes sinnliches Tongeklingel verfiel, geschah 
dieser Sturz von der Höhe eines reinen Idealismus herab. 
Noch in der Mittagshöhe war die italienische Tonkunst 
idealistisch; sie war es vor allem in der Kirche, in der 
edlen, von allem Materialismus freien Polyphonie eines 
Palcstrina. Lina Reinhard. 


Eine Erinnerung an Mozart. Wie die geistvolle 
Herzogin Luise Dorothee von S. - Gotha - Altenburg (1710 
bis 1767) geb. Prinzessin von S.-Meiningen, unterhielt 
auch ihr Sohn, später Herzog Emst II. von S. - Gotha- 
Altenburg (i 723—1804) einen lebhaften Briefw’echsel mit 
Gelehrten. Zu diesem gehörte der Encyklopädist Melchior 
V. Grimm (1723 —1807, <^er als politischer Agent der 
Kaiserin Katharine von Rufsland und der Königin von 
Schweden in Paris lebte. In einem Briefe vom De¬ 
zember 1764, den Grimm an den damaligen Erbprinzen 
richtet, findet sich folgende, auch für die Leser d. Bl. 
interessante Stelle: »Ew. Hoheit hat vielleicht schon von 
den Kindern reden hören, deren ungew'öhnliches Talent 
für Musik und hauptsächlich Claviei spiel im vorigen Jahre 
von ganz Paris bewundert wurde; ich lege die Porträts 
derselben dieser Sendung bei. Diese Kinder halten sich 
gegenwärtig in London auf; obgleich dort erst im April, 
also viel zu spät angekommen, haben sie doch im Anfang 
guten Erfolg gehabt; sie wurden zwei- oder dreimal zur 
Königin berufen, und auf ihren Befehl wird der kleine 
Virtuose ihr ein Heft von ihm komponierter Sonaten 
widmen. Aber die schöne Jahreszeit ist für London eine 
absolut todte; überdies war der Vater in eine heftige 
Krankheit verfallen, die ihn dem Tode nahe brachte und 
hat 3 Monate zu seiner Wiederherstellung gebraucht. Es 
handelt sich also darum, in diesem Winter die Verluste 
des Sommers wieder gut zu machen und, es ist der Plan 
des Vaters, bei den Soireen im Hause der Mad. Cornelys 
Concerte auf Subskription zu geben. Der Herzog 
von York, Vater des Königs, ist eines der hervor¬ 
ragendsten Mitglieder dieser Gesellschaft, und w-enn 
S. kgl. Hoheit diese Kinder, die Mozart heifsen, unter 
seinen Schatz nehmen wollte, so würden ihre Concerte 
ohne Zweifel von dem ganzen vornehmen Kreise gut auf¬ 
genommen werden, und das Glück der Familie wäre ge¬ 
macht, ihre Existenz gesichert. Ich habe nun das feste 
Vertrauen zu der Güte Ew. Hoheit, dafs Sie die glück¬ 
lichste und beste aller Mütter veranlassen werden, sobald 
sie an die Prinzessin von Wales schreibt, ein Wort zu 
gunsten der Mozartschen Kinder hinzuzufügen und I. kgl. 
Hoheit zu bitten, die kleinen Virtuosen auch ihrem 
Sohne, dem Herzog von York zu empfehlen. Auch 
darauf vertraue ich, dafs Ew. Hoheit mir diese Zu¬ 
dringlichkeit verzeihen und auch von der Fürstin, die ich 
anbete, Vergebung für mich erlangen werden. Da I. Hoh. 
die Herzogin mich durch ein Übermafs von Güte ver¬ 
wöhnt, bin ich dahin gekommen, Gotha so anzusehen, 
wie die Frommen den Himmel, d. h. wie einen Zufluchts¬ 
ort, ein sicheres Asyl in allen meinen Nöthen.« — 

L. R. 
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Monatliche 

Berlin, 12. November. — »Der Barbier von Bagdad« von 
Peter Corneliusy seit 42 Jahren Gast auf vielen der gröfseren 
deutschen Bühnen, ist es jetzt erst auch in unserem Opemhause ge¬ 
worden. Aber auch hier wird er keine bleibende Stätte finden trotz 
der prächtigen Verse und der herrlichen Musik. Cornelius vergriff 
sich im Stoffe. Humor ist das nicht, was in dem morgenländischen 
Märchen steckt, und die geistreiche, kunstvolle Musik entbehrt des 
dramatischen Charakters. — Gleichzeitig mit Cornelius gelangte 
auch C. M, V. Weber mit seiner aus dem Jahre 18 ii stammenden 
Jugendarbeit »Abu Hassan« auf die Scene. Da geht’s doch lustig 
her, wennschon in etwas kindlicher Weise. Zwei junge Ehegatten, 
die sich aus Not und Übermut abwechselnd tot stellen, um dann 
fröhlich wieder zu erwachen, das sind doch ansprechendere Ge¬ 
stalten, als ein Barbier, der anstatt des Messers die Zunge einen 
ganzen Akt hindurch in Bewegung hält, und ein Türke, der sich 
in eine Kiste versteckt imd deshalb für ermordet gehalten wird. 
Und Webers Musik fliefst leicht, klar und melodieenreich dahin, 
Handlung und Personen charakterisierend. Bedeutsam ist sogar eine 
parodistische Arie, die aber dem Werke erst eingefügt wurde, als 
es der Tonsetzer viel später in Dresden aufführte. 

Auch eine italienische Oper haben wir wieder. Diesmal eine 
wirklich gute. Frau Sembrich steht an ihrer Spitze und gewann 
für dieselbe den tüchtigen Kapellmeister Bevignariy den recht guten 
Tenor Bonci^ den vortrefflichen Bafs Arimondi und noch andere 
achtunggebietende Sänger. Die Sembrich ist natürlich nicht nur 
Unternehmerin, sondern auch Stern der Gesellschaft. — Welch’ ein 
Jubel war das selbst in ernster gerichteten musikalischen Kreisen, 
als am ersten Abende im »Neuen Königlichen Operntheater« Bellinis 
»Puritani« gegeben wurde! Da hatten wir uns nun vierzig Jahre 
hindurch gemüht, zu einem eigenen Stile zu gelangen, das Wagnersche 
Kunstwerk zur Erkenntnis und Anerkenntnis zu bringen, imd als 
die erste leichte, inhaltslose Bellinische Klingeloper ertönte, jauchzte 
man ihr laut zu! — G^wifs, es ist etwas um den guten italienischen 
Gesang. Wir haben nicht die glatten Kehlen und die vokalreiche 
Sprache derer jenseit der Alpen, auch nicht die Leidenschaft, mit 
der sie vortragen. Ich gestehe, mich auch am »Barbiere«, »Rigoletto«, 
Pasquale« erfreut zu haben, aber doch nur, wie einer, der Besseres 
kennt und liebt, der sich den Sinn wohl einmal durch holdes Ton¬ 
spiel ergötzen läfst, dessen Geist und Herz aber etwas ganz anderes 
verlangt. So fürchte ich denn auch nicht, dafs jene Schwärmer auf 
die Dauer dem blofsen Schöngesange sich zuwenden werden. Die 
Stärke der Italiener ist zugleich ihre Schwäche. Weil die Gesell¬ 
schaften nur wenige Opern auf ihrem Spielplane haben, pflegen sie 
vortrefflich eingesungen zu sein, und alle Effekte verstehen sie 
herauszubringen. Das nimmt zunächst sehr für sie ein. Aber es 
ermüdet bald, immer dasselbe und es immer in derselben Weise 
ausgeführt zu hören. Besonders die »Effekte« — das Hervorheben 
hoher Töne, das Anhalten einer dem Sänger bequemen Note u. s. w. 
werden auf die Dauer unangenehm. Aber »von Zeit zu Zeit hört 
man die Leute gern«. — Da gab es nun wieder Kunstrichter, die, 
indem sie der Marcella Sembrich Lorbeerkränze wanden, es tief 
bedauerten, dafs eine Sangeskunst, wie die ihre, mehr und mehr 
selten werde. Am Ende stirbt sie noch ganz aus! — Man konnte 
nun aber vor 14 Tagen einmal hier während einer Woche Marcella 
Sembrich^ Lili Lehmann^ Maria Berrientos^ Rosa Ettinger^ Emilie 
Herzogy Raimund von Zurmühleny Anton van Rooyy Johannes 
Messchaerty Arthur van Eweyk etc. hören, also Sangeskünstler ersten 
Ranges. Wann hat es jemals so viele hervorragende Sänger zu 
gleicher Zeit gegeben? Der Ruhm einer einstigen »Diva« füllte stets 
ein oder zwei Jahrzehnte aus, und dann erst gab es eine neue. — 
Die eben genannte Spanierin gastierte im »Theater des Westens« 
als »Rosina« und »Lucia«. Ein ungemein sauberes und behendes 
Laufwerk, sowie eine unerhörte Fertigkeit im Staccato besitzt sie, 
aber ihr Tonmaterial ist nicht sonderlich edel und für ein grofses 
Theater kaum ausreichend. Nannte ich A. van Eweyk schon einen 
Allerersten, so will ich mich verbessern, indem ich sage, er sei 
schon sehr nahe daran, es zu werden. 

Blätter f&r Haus- und Kirchenmusik. «■ Jahrg. 


Rundschau. 

Wie der »Italienischen Oper«, so jauchzten auch gar viele der 
»Meininger Kapelle« zu, die hier fünf Konzerte gab. 

Der »Philharmonische Chor« (Dirigent S. Ochs) führte 
Schumanns »Paradies und Peri« auf. Wie schemenhaft erscheint 
uns heute das Werk, wie ermüdend und wie krankhaft! — Man 
könnte trauern, dafs man so absterben sieht, was man einst geliebt 
hat. Die »Singakademie« brachte unter ihres zweiten Direktors, 
H. KawerauSy Leitung Ed. Greils »Missa soUemnis« für 16 Chor, 
imd 16 Solostimmen wieder einmal zu Gehör. Wir können zu 
dieser Musik in kein Verhältnis treten. Sie hat uns nichts zu sagen. 
Schon als ich sie vor vierzig Jahren unter des guten Meisters Leitung 
mit einübte, verglich ich sie einer Aeolsharfe, über die der Wind 
streicht und ihr geisterhaft klingende Akkorde entlockt. Ein schöner 
Akkord ersteht nach dem andern. Wie ergötzt das erst das Ohr! 
Aber allmählich stumpft es an dem stets gleichen Wohlklange ab. 
— Gestern nun hörte ich in der Generalprobe des »Sternschen 
Gesangvereins« unter F. Gernsheim etwas Neues, die Kantate 
»Canticum Canticorum« des Italieners M. Enrico Bossi. 

Rud. Fiege. 

Dresden. Wenn nicht alle Zeichen trügen, hat unsere Kgl. 
Hofoper am 13. Nov. einen Treffer gezogen! — Es war — sit venia 
verbo — ein »Bomben«-Erfolg, den Saint-Saens* »Samson u. 
Dalila« an diesem Tage hierorts erlebte. Nun, und schreibe man 
selber die Hälfte desselben auf das Conto der »neuen Dekorationen 
und Kostüme« des »Tempeleinsturzes« und der Prunk - Ballets, kurz 
auf die Ausstattung, so bleibt immer noch eine recht ansehnliche 
Hälfte für die Wirkung des Werkes selber. Dafs man sich desselben 
nicht früher erinnerte im deutschen Reich? — Das ist nicht allzu¬ 
schwer zu erklären. Die Erstaufführung der Oper erfolgte in 
Weimar im Jahre 1877 — seltsamer Weise doch auf deutschem 
Boden! — also zu einer Zeit, wo dank der im Jahre zuvor statt¬ 
gehabten Bühnenweihefestspiele der eigentliche »Wagnercultus« in 
Kraft trat. Da vertaubten allmählich die Ohren der herrschenden 
musikalischen Kreise des neu geeinten Reiches gegen alle von 
jenseits der Vogesen herübertönenden Sirenenklänge, und dann kam 
nun gar noch immer das Chauvinisten - Geschrei der Franzmänner, 
an dem sich leider auch der Autor der in Rede stehenden Oper 
selber mitbeteiligte! — Also erklärlich ist schon das Übergehen 
eines Werkes von der, wir sagen nicht dramatischen, aber doch 
theatralischen Schlagkraft von »Samson u. Dalila«. Heute 
aber, meinen wir, kommt es auch noch mehr k propos! Man wird 
milder über seine Schwächen denken, intensiver seine Vorzüge 
empfinden. In ersterer Hinsicht urteilen wir vor allem nicht mehr 
so hart über die »grofse Oper«, wie diejenigen, die noch ganz unter 
dem Einflufs der Meyerbeer-Hasser standen. Wir erkennen, dafs 
diese Kunst-Gattung als eine spezifisch französische doch auch ihre 
Existenz-Berechtigung hat, dafs ihre Hauptschwäche, das Raffinement, 
das bewufste Erstreben des blosscenischen Effekts eben resultiert 
aus der ganzen Denk- imd Sinnesart unserer westlichen Nachbarn. 
Bei Meyerbeery nun da empfand man es verschärfend mit, dafs 
dieser als geborener Berliner sich eigentlich nur auf den Franzosen 
»ausspielte«. — Also bei Saint-Sacns fällt das Renegatentum schon 
weg. Er giebt sich als Vollblutfranzose. Ja, es scheint sogar, als 
hätte er — nach der dfebäcle von 1870/71! — nicht blofs unbewufst 
und als Schüler Hal&vys*y sondern mit Überzeugung sich zur »grofsen 
Oper«, als einer spezifisch französischen Schöpfung bekannt. Wir 
schliefsen es daraus, dafs er an den, sagen wir, spezifisch biblischen 
Stellen seiner Oper sich an ein anderes nicht minder spezifisch 
französisches Vorbild anlehnt, an Mehul. Wir meinen also geradezu^ 
er erstrebte etwas, wie eine Vereinigung des Pathos und der 
dramatischen Schlagkraft der »grofsen« und der schlichten, einfachen 
Gröfse der »biblischen« Oper. Diese Vereinigung kam, man mufs 
wohl sagen natürlich, nicht zu statten. Es blieb bei einem Compromifs, 
bei einem Nebeneinander. Und das ist wohl auch das Grund¬ 
gebrechen des Werkes. Aber mit demselben eben, meinen wir, 
vidrd man in der Gegenwart nicht allzu streng ins Gericht gehen, 
angesichts der sonstigen Vorzüge, welche die Oper besitzt und 

24 




i86 


Monatliche Rundschau. 


angesichts wohl auch des herrschenden Mangels an braudibaren und 
zugkräftigen neuzeitlichen Bühnen werken. Zu diesen Vorzügen 
zählen wir nun, wir leugnen es nicht, vor allem den geschickten 
Zuschnitt des Ganzen auf die Theaterwirkung. Da ist zunächst 
der schlichte, verständliche Gang der Handlung mit ihren jedermann 
seit den Tagen der Kindheit vertrauten Gestalten. Da ist ferner 
die geschickte Benützung des Momentes der Schaulust. Nun, und 
zum dritten, da ist eben doch die Musik der Ausflufs eines echten 
Talentes! — Wir alle wissen heute, dafs Samt-Saens in erster 
Linie Instrumentalist ist, dafs er seine glänzendsten Leistungen auf 
dem Gebiete der Orchestermusik bot. Es nimmt uns daher auch 
kaum mehr Wunder, dafs schliefslich auch in seiner Oper »höchster 
Saint-Saens€ eigentlich die köstliche, im wahren Sinne des Wortes 
geistsprühende Balletmusik {III. Akt) ist und dafs derjenige, der in 
der Partitur von »Samson u. Dalila« den Finessen in der Ver¬ 
wendung instrumentaler Effekte nachspürt, besonders reiche Ausbeute 
hat. Aber es ist doch auch nicht in Abrede zu stellen, dafs der 
französische Meister zugleich im Vokalen ein eindringliches musik¬ 
dramatisches Idiom spricht. Der ausgesprochene Sirm seiner Nation 
für rhythmisch scharfe Prägung des dramatischen Ausdrucks verleiht 
seiner Deklamation, nicht minder wie das breit ausströmende 
»Sentiment« im Lyrischen seiner Cantilene überzeugende, im letzteren 
allerdings für ims Deutsche nicht gerade »erwärmende« Kraft. 
Seine Erfindung ist nicht allenthalben von einer ausgesprochenen 
Originalität, immer aber von Noblesse und gutem charakterisierenden 
Verrohen. Vor allem aber ist er ein Meister der Form und zwar 
nicht blofs im Sinne der Beherrschung derselben — wir alle wissen, 
dafs er mit Bach durchaus auf vertrautem Fufse steht — sondern 
wirklich im Sinne eines gestaltenden Talents. Kurz und gut, seine 
Musik zu interpretieren, war schon eine Aufgabe des Schweifses der 
Edlen wert, und es ist eine Pflicht der Dankbarkeit, wenn man 
anerkennt, dafs die Wiedergabe derselben unter Schttchs Leitung 
congenial genannt zu werden verdient. Wie dieser, setzten Kapelle, 
Chöre und Solisten ihr ganzes künstlerisches Können ein, um dem 
Abend den Charakter eines musikalischen Ereignisses zu verleihen. 
Aber auch nach Seiten der Darstellung blieb kaum ein Wunsch offen. 
Frl. von Chavanne (Dalila) imd die Herren Anthes (Samson) und 
Perron (Oberpriester) boten auch in dieser Hinsicht glänzende 
Leistungen. Für die »andere Hälfte« des Erfolges sorgten in aus¬ 
giebiger Weise eine lebensvolle Regie und splendide Inscenierung, 
bei welcher letzteren unserem Ballet und seiner Prima - Ballerina 
Frl. Gritnaldi ein Extralob gebührt. Otto Schmid. 

Dresden. Eine ebenso dankens-, als nachahmenswerte Ein¬ 
richtung rief vor einigen Jahren der hiesige »Verein für innere 
Mission« in seinen »volkstümlichen Dichter- und Kompo¬ 
nisten-Abenden« ins Leben. Die erste dieswinterliche Ver¬ 
anstaltung dieser Art (28. Oktober) beanspruchte nun aber gar ein 
über die Mauern unserer Stadt hinaus reichendes Interesse, sofern 
sie einem Meister galt, den man heute wohl einen fast vergessenen 
nennen darf: Johann Michael Haydny dem jüngeren Bruder des 
Altmeisters der Sinfonie und Streichquartetts, des Sängers der 
»Schöpfung« und der »Jahreszeiten«. Im wesentlichen der Anregung 
des hiesigen Musikschriftstellers Otto Schmid zu danken, der u. a. 
erst neuerdings eine Reihe her\'orragend schöner Passionsgesänge 
Michael Haydns (Langensalza, Hermann Beyer & Söhne) veröffent¬ 
lichte und auch sonst mehrfach Werke dieses Meisters der Öffentlich¬ 
keit übergab, bot dieser Abend auch fast durchweg Kompositionen 
des letzteren. Diesen musikalischen Teil aber leitete zunächst — 
dem trefflichen Arrangement der Veranstaltungen gemäfs — ein 
Vortrag ein, in welchem der genannte Musikgelehrte ein anregendes 
und fesselndes Bild entwarf von dem Leben imd Schaffen dessen, 
dem der Abend galt. Zur Wiedergabe Michael Haydnscher Werke 
nun vereinigte sich dann unter der musikalischen Leitung des 
Organisten des Evangelischen Vereinshauses, Herrn Johannes 
Kötzschke^ ein treffliches Künstler-Ensemble. Da führte sich das 
aus den Damen M. Jacobi~ Corti^ Emmy Schulz imd den Herren 
P. Seifert und Arno Reichert bestehende »Dresdner Vokal- 
Quartett« mit geistlichen und weltlichen Quartettge.sängen, von 
denen das Et incarnatus est einer Draoll-Messe und ein zart¬ 


empfundenes »Abendlied« (Claudius) ganz besonders ansprach en, im 
Ensemblegesang aufserordentlieh vorteilhaft ein, während FrL Jacobi- 
Corti und Herr Paul Seifert noch überdies Gelegenheit fanden, mit 
Lied-Vorträgen (Die »Vergänglichkeit der Dinge« und »Der erste 
Kufs«) reichen Beifall zu ernten. Als Instrumentalsachen kam 
aufser einer Arie für Violine und Orgelbegleitung (a. einer Serenade) 
ein Streichquintett in Cdur zu Gehör, welches seiner Zeit bei 
Joh. Andr^-Offenbach fälschlich unter Joseph Haydns Namen erschien, 
nach unanfechtbaren chronologisch - thematischen Verzeichnissen aber, 
die der obengenannte Musikgelehrte fand, von Michael Haydn im 
Jahre 1773 als »Notturno ä 5 strömend« komponiert wurde. Zur 
ungemein warm aufgenommenen Wiedergabe dieses reizvollen Werkes 
vereinigten sich die Herren Striegler^ Wagenknecht ^ Naumann^ 
Schreiter u. Henrion^ sämdich Mitglieder der hiesigen Kgl. Kapelle. 

X. 

Hamburg. Wieder zwei neue Operawerke! Lazzari^ ein ge¬ 
borener Italiener, der jedoch seit langer Zeit in Paris lebt und zu 
den Mitgliedern der von Ctsar Franck gegründeten neufranzösischen 
Schule gerechnet wird, heilst der Komponist des ersten, Lazarus, 
ein Tondichter deutscher Provenienz, hat das zweite Werk gearbeitet. 
Lazzari zeigt sich in seinem drei-aktigen musikalischen Drama 
»Armor« als Opfer des nicht unbegriffenen, aber ohne persönliche 
Note nachgeahmten Wagnerismus; Lazarus, der sich in seinem 
Einakter »Mandanika« nicht so hohe Aspiradonen stellte, leidet 
ebenfalls an gänzlichem Mangel von Eigenart. In beiden Fällen 
Operamache, bei Lazzari geschickt, fortschrittlich, geistreich, bei 
Lazarus geschickt, aber veraltet, abgebraucht. Man kann allerdings 
nicht behaupten, dafs sich der Zuhörer in dem einen Werke nicht 
ebenso langweile, wie im anderen. Weil Lazarus schlichter ist und 
sich kürzer fafst, würde man vielleicht das kleinere Werk dem 
grofsen vorziehen. 

Eine übertriebene Reklame begleitete das erste Auftreten einer 
jungen Spanierin Frl. Maria Barüntos, die sich bei uns in der Rolle 
Rosines in Rossinis unverwüsdichem »Barbier von Sevilla« vor¬ 
stellte. Die b^abte Coloratur - Sängerin rifs das Publikum selbst¬ 
verständlich hin, denn diejenigen, die Virtuosität und Kunst zu 
trennen verstehen, sind immer noch in einer verschwindenden 
Minorität. Die Senorita hat ein dünnes, zartes aber sehr liebliches 
Sdmmchen, das mit einer durchsichtig akkordischen und zart ge¬ 
spielten Begleitung namendich im kolorierten Gesänge unterhalten 
kann, dimch ein selten klangschönes und intonationsreines Staccato 
sogar hervorragt Eigentümlicherweise verfügt diese Spanierin über 
ein sehr mäfsiges Temperament, und ihr Darstellertalent scheint 
ebenso unbedeutend zu sein. Im ganzen also eine interessante Er¬ 
scheinung, aber nicht das phänomenale Wunderkind, das die Reklame 
verspricht. 

Aus dem Konzertsaal verdienen hier besondere Erwähnung die 
»Seligsprechungen« von C. Franck, vom Cäcilien-Verein auf¬ 
geführt, Straujs »Heldenleben« von Max Fiedler und Schillings 
symphonischer Prolog zu Sophokles »König Oedipus«, von A. Nikisch 
interpretiert. 

Frartcks »B6atitudes« stammen, das beweist jede Nummer 
des langen Werkes, von einem ernsten, bedeutenden Künstler mit 
weicher, frommer Seele und tiefer Empfindung, dem aber die Mittel 
der musikalischen Charakteristik nicht in ausreichendem Mafse zu 
Gebote standen. Infolgedessen wirkt das Oratorium auf die Dauer 
monoton und etwas fahl im Colorit. Straujs' »Heldenleben« trägt 
wie jede Partitur dieses jugendlichen Meisters, Merkmale genialer 
Begabung, weist jedoch wieder Partieen auf, die in der Kombination 
der Themen über das Auffassungsvermögen der Zuhörer gehen. Ein 
kirnst- und geistvolles Werk, aber noch nicht das Heldenlied, 
welches den Sieg verkündet. 

Auch Schillings bietet in seinem Prolc^ zu »Oedipus« geist¬ 
reiche und stimmungsvolle Musik, die namentlich koloristisch 
interessiert. J, F. 

Leipslg. Die diesjährige Winter-Konzertsaison hat am ll. Ok¬ 
tober mit dem ersten Geivandhauskonzerte ihren Anfang genommen. 
Dasselbe wurde mit R. Wagners Vorspiel zu den »Meister¬ 
singern von Nürnberg* eröffnet. Diesem folgten als weitere 
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Orchestemummem drei Sätze aus der Musik zu S. Viganö^s Ballet 
»die Geschöpfe des Prometheus« (Op. 43) von Z. von Beet¬ 
hoven und Symphonie (Nr. i, C moll, Op. 68) von J. Brahms. 
Zwischen den Orchestemummem des ersten Teiles sang Fräulein 
PreT-’osti die Cavatine aus der Oper »der Barbier von Sevilla« von 
Rossini^ »Una voce« und die Arie aus der Oper »La Perle du 
Brasils« von Felicien David. So wenig diese Stücke zu Brahms* 
Symphonie pafsten, so wufste Fräulein Prevosti doch durch ihre 
grofse Virtuosität über diese Kluft hinweg zu täuschen, so dafs die 
Sängerin sich noch zu einer Zugabe — bestehend in einem Wiegen¬ 
lied von Hohfeld — verstehen mufste. In der ZJaz/iirfschen Arie mit 
obligater Flöte zeichnete sich übrigens noch Herr SchwedUr (Mit¬ 
glied des Gewandhausorchesters) als Meister seines Instrumentes 
aus. — Das zweite Gewandhauskonzert zeichnete sich vor dem ersten 
Konzerte durch eine bessere Einheitlichkeit des Programmes aus. 
Dasselbe hatte folgende Zusammenstellung: Jubel-Quvertüre. 
Konzert für Pianoforte (Nr. i, Emoll, Op. ii) von ZI Chopin., 
symphonische Variationen für Orchester und Orgel über den 
Choral »Wer nur den lieben Gott läfst walten« (Op. 24) von Georg 
Schumann., Solostücke für Pianoforte: a) Etüde (Cdur, Op. 23 
Nr. 2), b) Barcarole (Nr. 4, Gdur) von A. Rubinstein., c) Polo¬ 
naise (Nr. 2, Edur) von F. Liszt. Sämtliche Klaviervorträge ver¬ 
mittelte Herr Wassilij Sapellnikoff aus St. Petersburg mit der diesem 
Künstler eigenen technischen und geistigen Sieghaftigkeit. Die Novi¬ 
tät des Abends, die symphonischen Variationen über den Choral 
»Wer nur den lieben Gott läfst walten« bietet selbst dem besten Orchester 
stellenweise recht schwierige Aufgaben. Dieselben wurden aber unter 
Arthur Nikisch* anregender, geistvoller Führung glänzend gelöst, so 
dafs das Werk selbst sich einer guten Aufnahme zu erfreuen halte. 

Das dritte Konzert (am 25. Oktober) brachte wieder eine 
gröfsere Novität, und zwar die Symphonie in Dmoll von Cesar 
Franckf sodann eine kleinere Novität: »Steppenskizze aus Mittelasien« 
von Borodin tmd daneben die Ouvertüre zu »Genoveva« von Schu¬ 
mann^ Wotans Abschied und Feuerzauber aus »Walküre« von 
Richard Wagner^ sowie Lieder von J. Brahms., R. Schumann und 
P. Schubert^ vorgetragen von Herrn Anton van Rooy. — Die Sym¬ 
phonie von Franck zerfällt in drei Teile: Lento und Allegro non 
troppo (V4), Allegro (3/4), Allegro non troppo — Das ganze 

Werk enthält viel Interessantes und Geistvolles, aber auch viel Stück¬ 
werk, über welches die überaus glänzende Instrumentation (die zu¬ 
weilen allzu strepitos wird) nicht hinweg zu täuschen vermag. Dafs 
der zw'eite Satz hin und wieder an Gade anstreift, sei nur bei¬ 
läufig erwähnt. Ausgeführt wnirde auch dieses Werk ganz vorzüg¬ 
lich. — Die »Steppenskizze« ist originell, konnte aber nur die Be¬ 
deutung einer leichten Zwischenspeise in dem mit ziemlich schwerer 
geistiger Kost aufwartenden M6nü des Abends in Anspruch nehmen. 
Was Herr van Rooy sowohl als Liedersänger, wie auch als drama¬ 
tischer Sänger bot, war vorzüglich und fand seitens der Zuhörer¬ 
schaft begeisterte Entgegennahme. ■ 

In der ersten Kammermusikaufführung im kleinen Saale des 
Gewandhauses (Sonnabend den 27. Oktober) wurden von den Herren 
Kapellmeister Arthur Nikisch (Pianoforte), Konzertmeister Felix 
Berbor^ sowie den Herren Max Rother (Violine), Alexander Sebald 
(Viola) und Professor Julius Klengel vorgeführt: Quartett für Streich¬ 
instrumente (Dmoll) von L. Cherubim^ Quartett für Pianoforte und 
Streichinstrumente von J. Brahms.^ Quartett für Streichinstrumente 
(F dur, Op. 59 Nr. i) von L. von Beethoven. Dafs die Ausführung 
seitens der obengenannten Künstler ganz vorzüglich war, ist selbst¬ 


verständlich. Auch ist erfreulicherweise der Besuch der illustren 
Kammermusikvorführungen ein zahlreicherer als in den Voijahren. 

Prof. A. Tottmann. 

Nördlingeo. Einen vortrefflichen Einflufs auf den Musiksinn 
des hiesigen Publikums üben die »Geistlichen Musikaufführungen« 
des Chor- und Orchestervereins unter Leitung des Musikdirektors 
Fr. W. Trautner aus. Eine prachtvolle Orgel in der St. Georgs¬ 
kirche, die zweitgröfste in Bayern diesseit d. Rh., mit 56 klingenden 
Stimmen, drei Manualen etc. unterstützt wesentlich die Konzertgeber. 
Das 8. Kirchenkonzert am 28. Oktober bot vortrefflich gesungenen 
Chöre, und Herr Trautner bewdes sich in Merkels Orgelsonate Nr. 4 
Op. 115 als ein Orgelspieler ersten Ranges, Frau Frickhinger sang 
eine Arie von Bach und Herr Rabus spielte ein Adagio für Violine 
von Spohr^ beide mit bestem Gelingen. F. 

Dresden. Felix Draesekes »Sinfonia tragica« hatte unter 
Schucks Leitung grofsen Erfolg. 

Die Bühnenfestspiele in Bayreuth für das Jahr 1901. Im 
nächsten Jahre werden zur Aufführung kommen: »Parsifal«, »Der 
Ring der Nibelungen« und »Der fliegende Holländer«. »Parsifal« 
wird gegeben werden am 23. und 31. Juli, am 5., 7., 8., II. und 
20. August; »Der Ring der Nibelungen« am 25., 26., 27. und 
28. Juli, am 14., 15., 16. und 17. August; »Der fliegende Holländer« 
am 22. Juli, I., 4., 12. und 19. August. Die Aufführungen des 
»Rheingolds« und des »Fliegenden Holländers« beginnen um 5 Uhr 
nachmittxigs, diejenigen der übrigen Werke um 4 Uhr. Zwischen 
den einzelnen Aufzügen sind längere Pausen. Eintrittskarten zu 
20 M für den numerierten Sitzplatz für jeden Abend sind vom 
Verwaltungsrat der Bühnenfestspiele (Telegramm-Adresse: »Festspiel 
Bayreuth«) zu beziehen. 

Magdeburg. Th. Forchhammer, Magdeburgs bedeutender 
Komponist, hat ein grofses Oratorium »Königin Luise« geschrieben, 
dessen Widmung die deutsche Kaiserin angenommen hat. Das Werk 
wurde uns von berufener Seite sehr gerühmt, namentlich die beiden 
letzten Nummern: »In der Heimat und in die Heimat« sollen tief¬ 
ergreifend sein. Der Komponist ist auch zugleich der Textdichter. 
Wir hoffen, bald über eine erfolgreiche Aufführung des Werkes be¬ 
richten zu köimen. 

Heidelberg. Ein interessantes Konzert gab am 28. Oktober 
der Bach verein unter Leitung von Dr. Ph. Wolf rum. Das Programm 
enthielt »Trauerode auf den Tag Allerseelen« von J, S. Bach., deren 
Text von Wilh. Rust und deren Orchestration von Wolfrum be¬ 
arbeitet worden ist. Der zweite Teil des Konzerts wurde von der 
Bauern-Kantate Bachs: »Mer hahn e neue Oberkeet« (Orchester¬ 
partitur bearbeitet von Mottl) ausgefüllt. 

Der Münchener Hugo Wolf-Verein, der mit seinem grofsen 
Gustav Mahler-Konzert jüngst einen so aufserordentlichen Erfolg 
zu verzeichnen hatte, hat laut einstimmigem Beschlufs seiner General¬ 
versammlung den Namen »Münchener Gesellschaft für 
moderne Tonkunst« angenommen, ohne deswegen die Propaganda 
für Hugo Wolf etwa zurücktreten lassen zu woUen. Als Vorstand 
wurden die Herren: Schriftsteller Wilhelm Weigand., Hofkapellmeister 
B. Stavenhagen^ Schriftsteller Dr. Arthur Seidl, Komponist Hermann 
Bischoff, Privatdozent Dr. C. Mayr imd Tonkünstler L. Schiedermair 
von neuem bestätigt. Beitrittserklärungen, auch von auswärtigen 
Mitgliedern im Sinne der erweiterten Tendenzen, werden von den 
Genannten oder auch durch die Musikalienhandlung Alfred Schmid 
Nachfolger, München, Theatinerstrafse 34, entgegengenommen. 
(Jahresbeitrag Mark 6.—.) 
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NichoU, Horaee Wadham, D rei Präludien und Fugen für 
Orgel. Op. 33. (Ein Heft.) Preis 2 M. 

— — Symphonische Präludien und Fugen für Orgcjl. 

Op. 35. (2 Hefte.) Preis k 2 M. 

— — Sechs Melodische Stücke für Orgel. Op. 37. 
(2 Hefte.) Preis ä i M 50 Pf. 


I — — Symphonische Fantasie über Psalm 130 für Orgel. 
Op. 38. Preis 3 M. Leipzig, Exiition Peters. 

In NichoU tritt tms ein Charakterkopf entgegen, der alle Be¬ 
achtung verdient. NichoU benutzt die bewährten klassischen Formen, 

; um sie mit neuem Inhalt zu erfüllen, eine reiche Modulation und 
I Chromatik, syncopierte Themen, pikante Phrasierung stempeln seine 
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Werke zu modernen. An den Spieler stellen sie bedeutende An. 
forderungen, die symphonische Fantasie mit ihrer brillanten Doppel¬ 
fuge ist nur Virtuosen zugänglich, denen eine grofse Konzert- 
oigel zur Verfügung steht. Spieler mit mittlerer Technik, welche 
sich mit Nicholls Werken bekannt machen wollen, mögen zu den 
melodischen Stücken (Berceuse, Duett, Trio melodique, Lied ohne 
Worte, Romanze, Pastorale) greifen, auch am i. Präludium und der 
Fuge Op. 33 werden sie ihre Freude haben. R. 

Wefnicke, Alexander, Dr., Direktor der Oberrealschule und Prof, 
an der technischen Hochschule in Braimschweig. Richard 
Wagner als Erzieher. Langensalza, Hermann Beyer & Söhne. 
1900. Preis I M. 

Das ist eine Schrift, die jeden Wagnerkenner mit Freude, ja 
mit Begeisterung erfüllen wird; sie beweist durch ihre zutreffenden 
tmd praktischen Charakterzeichnungen ein feines, kongeniales Ver¬ 
ständnis für den Geistesführer unserer Zeit. Dafs der Verfasser 
dieses Thema behandelt hat, ist um so höher anzuschlagen, als er 
in den exakten Wissenschaften geschult ist und dabei frei von jeder 
Einseitigkeit des Mathematikers und Physikers einen sicheren Weit¬ 
blick auf das Riesengebiet imserer Geisteskultur gewonnen hat. Seine 
Ausführungen zeigen den philosophischen Denker imd den durch 
die strengste Methode wissenschaftlicher Arbeit geübten Forscher, 
der neue Wege zu weisen berufen ist. Auf dem Hintergründe 
seines reichen Geistesbildes von Richard Wagners Kulturmission 
strahlt das Licht einer neuen religiösen Erkenntnis, die das Ziel des 
höchststrebenden Idealismus werden wird, einer Geistesreligion, die 
durdi die stammelnden Symbole des Dogmenschematismus zu dem 
Gesetze einer geläuterten Selbsterkenntnis hindurch dringt. 

Prof. Wernickes Buch ist mehr als eine Darstellung der er¬ 
ziehenden Weltanschauung Wagners: es ist ein geist- und gemüt¬ 
voller Ruf zur Veredlung des Lebens aus der Kraft der Selbst¬ 
erkenntnis und lautersten Selbstlosigkeit bis zur positiven Energie 
der Liebe. 

Wer in Rieh. Wagner noch nicht eingedrungen ist, lernt aus 
Wernickes Buch die Grundzüge eines reichen Geisteslebens kennen. 
Wer in Rieh. Wagner lebt, freut sich über Harmonie der besten 
eigenen Gedanken mit diesem begeisternden Kimstwerk einer 
Miniaturmonc^raphie über das schöpferische Erbe Rieh. Wagners. 
In der Einleitung drängen sich die Gedanken in solcher Fülle, dafs 
man statt Kantischer Kürze imd mathematischer Präzision fast 
etwas mehr individuelle Farbenbilder sehen möchte, um auch 
weniger eingeweihte Leser den plastischen Formenreichtum er¬ 
kennen zu lassen, den der wuchtige Lapidarstil nur andeutet. Volles 
Leben in ergreifender Schönheit entfaltet dann die Gemälde-Klimax 
der einzelnen Kunstwerke Wagners. Wernickes Buch weckt 
einen Geisteszauber, den ich Andacht nennen möchte. 

Dr. Hugo Göring. 

Rheinberger, Joe., Messe für vierstimmigen Männerchor. 

Op. 190. Preis Part. u. St. 6,75 M. 

— — Messe für vierstimmigen gern. Chor. Op. 192. Preis 
Part. u. St. 7 M. Leipzig, Otto Forberg. 

Es ist doch gut, dafs die Männergesangvereine nicht beim 
Volksliede stehen geblieben sind, man wäre nie zu einem polyphonen 
Satze für den vierstimmigen Männerchor gekommen. Dafs letzterer 
wirkungsvoll sein kann, beweist aufs neue Jos. Rheinberger^ der 
schon viel früher in seinem weltlichen Chorwerke »Das Thal des 
Espingo« gezeigt hat, dafs auch dem Männerchorsatze gröfsere Vor¬ 
nehmheit imd Tiefe innewohnen kann. Katholische Vereine werden 
ihre Freude an dem vorliegenden Opus 190 dfes Altmeisters haben. 
Jeder Satz ist eine Perle, namentlich das Sanktus von berückender 
Schönheit. Die zweite Messe für gemischten Chor beginnt mit einem 
weichen Kyrie, das sich nach und nach zu gröfster Eindringlichkeit 
steigert, um zuletzt wieder in leises Flehen zu versinken. Das 
Gloria und Credo zeigen Kraft und Bestimmtheit, von gröfstem 
Reiz sind das Sanctus und Agnus Dei. Beide Messen sind für den 
Kultus berechnet, da die Worte Gloria in excelsis Deo und Credo 
in unum Deum, die der Geistliche singt, nicht mitkomponiert sind. 


Mosart, Ouvertüre zur Oper »Don Juane. Leipzig, Breitkopf 
& Härtel. 

Der rührige Weltverlag bereichert die Hausmusik durch eine 
Ausgabe der berühmten Ouvertüre für Klavier, Harmonium, Violinen, 
Viola, Violoncello, Bafs u. Flöte. Auch andere Instrumente können 
nach den Originalstimmen dazu gespielt werden. H. W. 

Hallig, Karl, Taschen-Choralbuch. 50 Choräle für das Har¬ 
monium bearbeitet und herausgegeben. Leipzig und Zürich, Ge¬ 
brüder Hug & Cie. Preis 80 Pf. 

Es sind die gebräuchlichsten Choräle der evangelischen Kirche 
und je mit der ersten Strophe Text. Die Autorenangaben fehlen; 
aber besser so, als wie falsch. Der Satz ist korrekt und einfach. 

Steinert, Ludwig, Fünfzig Choräle für vierstimmigen 
Männerchor. 2 . Aufl. Im Selbstverlag. Preis l M. 

Der Verfasser ist Königl. Seminar- und Musiklehrer in Usingen 
und bestimmt dieses Werk »zum Gebrauch für den Gesangunterricht 
in Seminarien höheren Lehranstalten, sowie in Gesangvereinen (imter 
besonderer Berücksichtigung des Melodieensatzes im ev. Militär- 
Choralbiich).« Es sind gleichfalls die bekanntesten Melodieen; über 
den Wert der Bearbeitung druckt der Herr Verfasser ein Urteil aus 
einem Briefe von dem verstorbenen Dr. Julius Aislehen ab. 
Der Kritik ist damit aber das Wort abgeschnitten. Wenn jedoch 
dabei gesagt wird: »Eine Sammlung wie die Ihrige fehlte bis jetzt«, 
so ist das nicht ganz zutreffend, denn es sei nur an die diesbezüg¬ 
lichen Arbeiten eines A. W. Auberlen, C. F. Gabler^ Op. 6, Ed. 
Grelly Op. 5, Karl Karow, J. G. Lägel, C. H. Rinck, Schulze 
u. V. a. erinnert. Die Autoren mit der Jahreszahl der Entstehung 
der Komposition imd des Gedichtes sind angegeben, aber nicht 
immer ganz genau. Von den meisten Liedern sind nur l oder 2 
Strophen raitgeteilt — sollte das nicht zu wenig sein? Im Anhänge 
befinden sich noch 5 liturgische Chöre. 

Bonvlo, Ludwig, Op. 33, Singet, jubelt eurem Gott. Für 
gemischten Chor und Orgel. Preis i M, Stimmen k 20 Pf. 

— — Op* 35: Wie lieblich sind deine Wohnungen. Für ge¬ 
mischten Chor, Sopran- (oder Tenor-) Solo und Orgel. Preis: Part. 
I M, Stimmen k 20 Pf. Leipzig und Zürich, Gebrüder Hug & Co. 

Beide Opera haben auch untergelegten Text in englischer Sprache. 
Sie sind von schöner Erfindung und tüchtiger Ausführung. Die 
Stimmenführung ist durchaus selbständig, dabei fliefsend und doch 
eine die andere Stimme ergänzend, unterstützend. Die Melodieen 
sind nicht gerade markant, aber durchw^ angenehm. Die Orgel- 
beglcitung ist zwar selbständig, stützt und hebt jedoch den Gesang. Für 
etwas leistungsfähige Kirchenchöre hat der Komponist (geb. 17. Fe¬ 
bruar 1850 in Siders in der Schweiz, lebt jetzt in Buffalo N. Y. Nord- 
Amerika) dankbare Kompositionen für gewisse Festzeiten gegeben. 
Goldschmid, Theodor, Epiphanias. Scene aus dem lyrischen 
Drama »Die drei Könige aus dem Morgenlande« von Abel Burck- 
hardt. Für Männerterzett, Solostimmen und gemischten Chor 
mit Begleitung von Pianoforte, Violine und Viola als Hausmusik 
zur Verwendung bei häuslichen Christfeiern. Part. 3 M netto. 
Leigzig, J. Rieter-Biedermann, 1897. 

Hausmusik? Für die häusliche Feier des Christfestes? Und 
dazu ein musikalischer Apparat eines Männerchores, eines gemischten 
Chores, eines Frauenchores, 4 resp. 6 Solisten, eines Pianisten, eines 
Violinisten und Bratschisten! Ob das vielleicht für eine Familie 
doch nicht etwas viel sein dürfte? Auch für irgend ein Institut 
dürfte ein Männer-, ein Frauen- und ein gemischter Chor höchst 
selten aufzutreiben sein. Doch dies nur nebenbei! Die Dichtung 
ist herzlich schwach und sehr verschwommen; sie verschwimmt ohne 
Tiefe in der Breite, und schon deshalb konnte auch die Musik trotz 
des Aufgebotes so ziemlich aller Mannschaften sich zu einer hellen, 
edlen Begeisterung nicht erheben. Sie ist regelrecht, auch wohl¬ 
klingend, aber ohne Wärme, Gemüt, Innigkeit. So schon der erste 
»Gesang der Maria über der Krippe«; so zierlich und zimperlich 
singt keine Mutter. Sonst enthalten die einzelnen Soli und Chöre 
ganz entsprechende, schöne Momente, welche auch die Aufführung in 
geeigneten Kreisen ganz lohnend erscheinen lassen. Rob. Müsiol. 


Druck und Verlag von Hermann Beyer & Söhne in Langensalza. 





























































































































































































































































































































































7 


Der schönste Frühling. 

(Karl von Gerok.) 


Für dreistimmigen Frauenohor 
komponiert von 

Faul Blumenthal, Op. 85 N? 11 


Sopran 
lu. n. 


Alt. 





1 . 4 . 


























































8 








































































































Musik- Beilage 

der y 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag 

Ton 

Hermann Beyer de Söhne in Langensalxa. 

-- 


Frieden. 





















































































Tag 


von deinem Lieb 


der 


Sonnenschein: du 


kehrst am Abend 
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-i, 4, 
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Musik- Beilage 

der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag 
▼on 

Hermann Beyer de Söhne in lismgensalaa. 

-- 


Lose Blätter. 

N9 3. 
































































































































































































































Macht hoch die Thür! 


Frisch. 


Bei Freylinghausen i7o4 


Gesang, 


Piano. 


Macht hoch die Thür’, die Tho.re weit! Es kommt der Herr der 
Komm, o mein Hei.land, Je . su Christ, des Her . zens Thür dir 


Herr . lieh, keit, ein Kö.nig al . 1er Kö . nig. reich, ein Hei.land al . 1er 
of . fen ist: ach zieh’mit dei. ner Gna.de ein, in Freundlich.keit auch 
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zj 
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LS 

1 _ 1 
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UQ 

\ _1 


-U 


_ 

ü 

—S 


Jauchzen singt: Ge _ lo . bet sei mein Gott, mein Schö.pfer reich an Rat 1 
Se _ lig-keit. Dem Na.men dein, o Herr, sei e . wig Preis und EhrM 


3 . 4 










































Frauenchor. 

Frühlin^s^laube. 

(Oed. V. L. Uhland.) 

Wilh. Köhler (Saalfeld). Op. 

Andante. 

_ 



lin . 

den 

Lüf .te 

sind 

er . wachtj sie 

säu.seln und we . ben 

Welt 

wird 

schöner mit 

je . 

dem Tagj man 

weiss nicht, was noch 


Tag und Nacht, sie schaf-fen an al . len 
wer.den mag. Das Blü . hen will nicht 


0 fri - 
Es blüht 


- scher Duft 1 0 

das fern . ste. 


neu . er KlangI Nun, ar.mesHer 
tief - ste Thal; nun, ar. mes Herz 


sei nicht bangI Nun, 
giss der Qual, nun. 


mes Her. ze, sei nicht bangl Nun 
mes Herz,ver. .giss der Qual, nun 


muss sich al 
muss sich al 
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4 . 4 
























































































Frau Clara Linnert und Fräulein Bertha Koch freundlich zugeeignet. 
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Musik- Beilage 

der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag 
▼on 

Harmaim Beyer St Söhne in Langenealsa. 

-- 


Das Meer hat seine Perlen. 
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TI 


a tempo 





















































5 . 4 . 





















































ritard. 


a tempo 







































































6 . 4 , 
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6 . 4 . 


lUi*u\ 








































8 . 4 . 
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Musik-Beilage 

imt 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag 


He rm a nn Beyer SShne in Lansertealia. 


Altschottische Lied- und Tanzweisen. 


N 91 . Ossian-Weise. 





7 . 4 . 

























































































































Liedchen der Desdemona. 

(Aus „Othello'*.) 

Im Volkston. Klepka, Op. 



murmelt ihr ,Ach!“ Singt Wei .de, grü . ne Wei. . de ! Heiss floss ih.re 



Thräne, die FeLsen wohl brach. Singt Wei .de, Wei . de, Wei. . de! 
















Und soll ich sterben, so frisch und jun^. 

(Aus dem Roman „Problemat. Naturen“ von Fr. Spielhagen.) 


Langsam, mit Ausdruck. 


Und soll ich ster.ben so frisch und jung, 


Paul Klepka, Op. 3. n. 




de dann,du hol . der Son. . nenschein und Mon .denschimmer und 




Ster.nenlicht, und a . de, schwarzäu . gi.ges Mag . de.lein. Ich hab euch 







al- le ja so ge . liebt, und soll nun ster.ben so jung! 














&4 


Für Or^el oder Pedalharmoiüum. 


Dr. J. Q. Herzog. 


Coii moto. 
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Herrn Musikdirektor Bayerlein in Nürnberg zugeeignet. 


Du bist ja doch der Herr. 

(Fr. Oser.) 


Bewegt, kraftvoll. Carl Hirsch. 



i 












































































































































































8 . 4 . 


























































Abschied von der Heimat. 

(Aus Byrons: Harolds Pilgerfahrt.) 


Gesang. 

. Ziemlich langsam. 

ito-- - 


Heinrich Zöllner, Op. 41 

---- 

^ - =z::^- 

tirrr:-^-: 

cresc, e accel. 

t- > k-:--:— 

Piano.< 




—=#— 


_Lr* 

pi 

r. 

^ i ' 




/ 


K 


dirn. 














Der Son.ne, die ins Meer verscholl, folgt unsre flinke Jacht, leb’ 



Son.ne,le-be du auch wohl, mein Heimatland, gu.te Nacht, gu.te Nacht, 































^ewalti^ steigernd 




und giebt dem Morgen Licht; dann grüss ich’s Meer, der Wolken 



doch mei.ne Hei. mat nicht. 


Ver - las . . sen ist mein wack’. res Haus, 






allmä/ilich etwas schneller. 



ist mein Herd zur Stund; 


das Un. kraut wächst zur 


iiiü 





























































































































































































































































































































































Herr, wie du willst. 


Melodie 1524 . 

Klavierbegl.V. Ernst Rabicli 


esan^. 


1. Herr, wie du willst, so schicks mit mir im Leben und im 

2 . Zucht, Ehr'u. Treu’ ver _ leih" mir,Herr; zu deinemWor_te 

3 . Soll ich einmal nach dei.nemRat von dieser Er _ de 


Sterben. Mein 
Lie.be; be . 
scheiden, ver. 


Klavier 


Herz ver_ langt al - lein nach dir; ent - reiss'mich dem Ver _ der.ben. Er - hal-te mich in 

hüt'mich,Herr, vor falscher Lehr' und hilf dass ich mich ü _ be in Werken wah « rer 

leih mir, Herr, nur dei-ne Gnad\ dass es ge-scheh" mit Freuden. Herr, Leib u. Seel' be 




dei.nerHuld; sonst wie du willst,gieb mir Geduld. Dein Will ist stets der be - _ ste. 

Frömmigkeit, wend' ab all' Un _ ge - rechtig-keit in mei-nem gan-zen Le - - ben. 

fehl ich dir; ein se-lig En . de schenke mir durch Je - sum Christum. A _ . men 


























































Warum sollt ich mich denn grämen. 


Hans Ebeling. leee. 
Klavierbegl. v. Ernst Rabich. 



1 . 

Wa _ rum 

sollt' 

2 . 

Herr, mein 

Hirt, 

3 . 

Du bist 

mein 


ich mich denn grä - _ men? 
Born al - 1er Freu _ den, 
weil ich dich fas _ _ se 


Hab ich doch 
du bist mein, 
und dich nicht. 


Klavier 


Christum nochl Wer will mir den neh - men? Wer will mir 
ich bin dein, niemand kann uns schei . den . Ich bin dein, 
o mein Licht, aus dem Her. zen las . se . Lass mich, lass 


den Himmel rau 
weil du dein Le 
mich hin.ge . lan 


den mir schon 

Got-tes 

Sohn 

bei - ge _ legt 

im 

Glau 

und dein Blut 

mir zu 

gut 

in den Tod 

ge 

- ge- 

da du mich 

und ich 

dich 

e . wig werd 

um 

. fan 


». 4 . 







































Sopran. 

Alt. 


Morgeulied. 

(J. A. Freylinghausen, t 


Dr. J. G. Herzog 


Tenor. 

Bass. 


1. Gott Lob! Nun ist die Nacht ver _ schwun - den, 

2 . 0 dass doch mit der äu _ ssern Er _ den 

j j j J j j j i j 


die Fin-ster 
mein In - ner 


j i 





nis ist ü _ her 
stes auch licht mög 


wun _ den, das 
wer _ den 1 0 


Licht des Him.mels 
dass mein Herz ein 



J 1 A_ 


tri _ _ um.phirt; 

Hirn . mel wär, 

.n J i 





das Erd .reich, so die dun.kein Schat . ten 
ein Fir. ma . ment, da .ran die Son . ne, 

J J. J i I I I ^ J. 


mit ih .rer Macht um.ge.ben 
mein Je . sus, mei _ nes Gei.stes 


i i i 


i i 



7 

hat . . ten, 

Won _ - ne. 


der güldnen 
möcht scheinen 


ne Klar . heit 

_ des Schö - pfers 















































10 4 . 




























































































































10 . 4 . 
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Gesang. 


Gott des Himmels und der Erden. 

Mel 

I 

P ^ ^ 


Melodie v. Heinr. Albert. 164V 
(Originalfassung.) 


1. 

Gott 

des 

Him.mels 

und 

der 

Er - 

den 


Gott, 

ich 

dan . ke 

dir 

von 

Her _ 

zen 

3. 

Püh . 

re 

mich o 

Herr 

und 

lei , 

te 


dass du mich in die.ser 
mei - nen Gang nach dei_nem 


Klavier. 


Fff 


es 

Tag 

und 

Nacht 

lässt 

wer 

- den 

Sonn' 

und Mond 

uns 

scheinen 

Ge _ 

fahr, Angst, Not 

und 

Schmerzen 

hast 

be _ hü - 

tet 

und be - 

und 

blei _ 

be 

du 

auch 

heu 

_ te 

mein 

Be _ Schützer 

und mein 



3 ^ 


10. i. 


H. Albert, 
















































Musik- Beilage 

dar 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag 
▼oa 

Harmaim Bvypr & Söhne in IjangeniialBa. 


81 


Lose Blätter. 

N9 2. 








































11 .. 4 . 























































83 





























































































ru-hig Herz! das Dunkel kann dir nun kein Leid mehr thun. 



Ursprüngl. Text: ..Jam moesta quiesce querela** 
von Prudentius (348 - 405 ). 


11.4. 



































































Sopran. 

Alt. 

Tenor. 


Vesper^esang. 


Andante. 

ypSolo, 


Dem. Bortnianski 1752-1825 

^_ pp Halbchor, 


1. Horch, die Wel > len tragen be.bend, sanft und rein den Ves _ perchor 5 nä-her jetzt und 

2. Wie die Mondlicht - wel _le keh_ret von dem Strande, st irbts entlang 5 wie die Flut sich 

__ tm Halbchor. 


1-2. Ju - bi - 


1-2. Ju _ bi 


Tf ^^SSS P^SmtmSSr mSmm^Sm ^ySSBSBBBu iB KSSrSBB SS S^Bi i il^S afBSBBS I 


1. nä - her schwebend 

2. wild em.pö . ret. 

schwillt er 
braust der 

mach .tig 
wo _ gen . 

zu 

de 

dem 
Ge . 

Ohr. 

sang. 

Ju - bi . la . te, ju . bi . la . te 

fCAor.^ 1 

-^-öl- 

1-2. la . . te. 

-*—öl- 

A . 

—1 

men. 

■öl* 

A 


i- 

men. 

■_A — * - -* —j— i 

Ju . bi . la . te, ju . bi . la . te 


bl - la - te, ju _ bl _ la - te 


1-2. ju - bi - la - te, A 


Fer . ner nun und fer _ ner be.bend, sanft ent - schwin _ det 


***""” ’ ’ * Horch jetzt,wie die Wo _ ge keh.ret, von dem Stran - de 

1 J n 1 I 1 .-1-^-r-- rt- - ^ 

1-2. ju _ bi _ la - te, A - - men. Ju - _ bi _ _ _ la . . te A _ _ men 

p f f I r^j.,] I ,i . j I r r I r 

1-2. ju _ bi - la_ te, A . _ men. Ju _ - bi _ - - la _ _ te A _ - men 


A _ - men 


pp Halbc/ior, 


rit e dim. 


1. er dem Ohr j fer. ner nun und fer . ner be.bend, sanft ent _ schwin. det er dem Ohr. 

2. stirbth ent.lang^ horch jetzt,wie die Wo . ge keh.ret, von dem Stran . de stirbVs ent.lang 

HalocAor, rit, e dim. 




















































Gesang. 


Auf, auf ihr Reichsgenossen. 


Frisch. 


Melodie 1S98. 

Klavierbegl. v. Ernst Rabich. 


1. Auf, auf ihr Reichs _ ge . nos - 

2. Der Kö-nig will be _ den _ 


sen! Der Kö _ nig 
ken, die so er 


Klavier. < 


kommt her . 
herz _ lieh 


. an, em - pfan_get un 

liebt mit köst-li « che 


den gro - ssen Wun-der 
als der sich selbst uns 


mann. 

_ Ihr 

Chri - sten 

geht 

her _ 

- für, lasst 

uns 

giebt. 

_ Für 

dei _ ne 

Gnad', 

dein 

Wort, o 

Kö 


gen ihm 

Ho _ si 

. an - na 

sin _ 

_ 

gen 

mit 

hei - li _ 

ger Be - 

- gier. _ 


ben, wir 

al _ le 

wol _ len 

lo 

- 

ben 

dich 

freu - dig 

hier und 

dort. _ 

Joh. Rist 







































































































Musik- Beilage 

der 

Blätter für Haus- und Kirchenmusik. 

Eigentum und Verlag 
▼on 

Hermann Beyer Se Söhne in Ijangensalaa. 

-- 


Rätsel. 



'^us Op. 49 , Zwölf leichte Stücke für Anfänger im Violinspiel, Langensalza, Hermann Beyer u. Söhne. 


Illl 






























































































































































































































































































































































































































































Euch ist heu-te der Hei_land ge-bo-ren, Christus, der Herr! Kei _ ner, nun Kei 


Euch ist heut' ge _ bo.ren Christus, der Herrl Kei - ner, nun Kei . 


Euch ist ein Kind > lein heut ge _ _ bor n 

heut' ge _ bo- ren 


Euch ist heu-xe ge_bo_ren Christus, Christ,der Herrl Kei - ner, nun Kei - 



ge>het ver - lo - ren. Euch ist heu-te der Hei _ land ge.bo.ren, Chri - stus, der Herr! 



ge - het ver - lo - ren. Euch ist heu.te ge_bo-ren, Chri - stus, der Herr! 


ge - het ver _ lo - ren. Euch ist heu-te der Hei.land ge.bo.ren, Chri . stus, der Herrl 


Freuet euch und fürchtet euch 


nimmer . mehr! Euch ist heute der Heiland ge.bo.ren 


Freuet euch- und furch - tet euch nimmer - mehr! Euch ist heute ge_bo_ren 


ein Kin . de . 


lein so zart und fein, 

_ cresc. ^^ 


Freuet euch und furch - tet euch nimmer - mehr! I 

r-r-pTr^t!j=pi=p=-l--—f r t 

Christus,der Herr! Christus, der Herr,- der Herr, 


Euch ist heute ge.bo^en 


der Herr l 


Christus, der Herrl 

Christus, der 

Herr, 

Chri . 

- - stx 

das 

r - 

soll eu'r 

Freud' 

= 4 = 

und 

Won - ne 

-1—f—(LL® - 

Christus, der Herr! 

Christus, der 

h= 

Herr, 

Chri - 

: _ izE 

stus, der 


Herr, der Herr I 


Christ, der Herr! 





















































Sopran i. 
Sopran n. 


Drei Gesänge aus dem 16. Jahrhundert. 

Mitgeteilt von B. Widmann. 

1. Mundi mala gaudia sperni. t. 34 . 


1. 0 du, gar bö > se Welt, o du, gar bö . se Weltl Du liebst, 

s. Denn Gott schätzt nicht ein Herz, denn Gott schätzt nicht ein Herz, das hier, 


' I 1 I I • r I I i 

1. du liebst vor _ all das Gold mehr als den Schöpfer dein^ drum ist dein Glaube klein. , 

«. das hier sucht Freud u. Scherzjdrum acht’nicht, was die Welt hier sucht in Freud’u. Gold. 


sten 

all’ 

und 

lo - bet 

Gott 

mit 

rei. ehern 

den 

viel. 

mit 

Fsal.men 

und 

mit 

Sai .ten . 

der _ 

that. 

die 

er an 

uns 

gö - 

wen.det 


1. Schall^ dem Herrn zu dan-ken sind ver - pflichtt, kömmt froh.lieh vor sein An - ge - sich 

2. spiel^ dem Het . ren singt mit neu .em Mut; sein Sohn ist un.ser Fleisch u. Blut 

3 . hat, dass al _ le Welt mag hö _ ren das, und sich zu ihm be _ keh. ren mag 



3. Freuden-Gesanglein zum neuen Jahr. 



1 . 

Das neu-ge . 

bor . ne 

Kin 

- de 

. lein. 

das 

her . zig 

- lie . 

be 

Je . 


Fröhlich sind 

auch die 

En 

- ge 

. lein. 

die 

ger . ne 

um 

und 

bei 

3 . 

-Ist Gott ver 

söhnt und 

un 

- ser 

Freund,was 

kann uns 

thun 

der 

ar - 


1 . lein, bringt a . ber _ mal ein neu.es Jahr; des freu.et sich der Chri . sten Schaar 

V. sein, und sin. gen in den Lüf.ten frei, dass Gott mit uns ver . söh. . net sei. 

3 . Feind, trotz Teu. fei und der Höl . le Pfort;das Je . su . lein ist un . - ser Hort. 





















































































































